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1.1. A vámpírmítosz vizsgálatának nehézségei 
 
A vámpírmítosz az emberiség története során olyan szerteágazó jelenséggé nőtte ki 
magát, amelynek elemzése lehetetlen vállalkozásnak tűnik egyetlen tudományterület 
nézőpontjából. A vámpír különböző változatai a népi hiedelmekben elsősorban az 
etnográfusok érdeklődésére tarthatnak számot; ám a részben a babonák világából 
táplálkozó vámpírüldözések, vámpírperek már történelemtudományi vizsgálódások 
tárgyát képezhetik. A magyarországi vámpírperek egyik kulcsszereplője, Gerard van 
Swieten – Mária Terézia udvari orvosa – az 1750-es évek végén orvostudományi és 
pszichológiai magyarázattal kívánta cáfolni, hogy a vámpírnak bélyegzett holttesteket 
kísérő különös jelenségek, valamint az „áldozatok” által tapasztalt éjszakai támadások a 
gonosz praktikái, természetfeletti erők következményei lennének – előbbieket összetett 
kémiai folyamatoknak tulajdonította, utóbbiakat pedig „félelemből és ostobaságból 
fakadó látomásoknak”.
1
 A vámpírizmussal szembeni pszichológiai érdeklődésnek még 
az elmúlt években is mutatkoznak jelei.
2
 
A hiedelmek világából és a történelmi tényekből táplálkozó, ám azokat kreatívan 
felhasználó, átalakító, kiegészítő művészeti alkotások is sokszínű jelenségkört 
képeznek. A vámpírtörténetek irodalmi megvalósulásai az ókorig nyúlnak vissza 
(különböző narratívákba ágyazva már ekkor megjelennek vérszívó lények), önálló 
műcsoportot azonban csak a 19. századtól alkotnak. A kor legismertebb 
vámpírtörténetei angolszász szerzők nevéhez fűződnek: John Polidori 1819-ben írta 
meg A vámpír című hosszabb elbeszélését, Joseph Sheridan Le Fanu Carmillája 1872-
ben jelent meg, Bram Stoker Drakulája pedig 1897-ben (de a vámpírizmus eltérő 
formában megjelenik Gogol [Víj, 1835], Jules Verne [Várkastély a Kárpátokban, 1892] 
vagy éppen Guy de Maupassant prózájában is [Horla, 1886]). A 20. században a 
legismertebb vámpírnarratívák már a filmes alkotások közül kerülnek ki: gondoljunk 
                                                             
1 KLANICZAY Gábor, Boszorkányok, vámpírok és felvilágosítok = UŐ., A civilizáció peremén, Magvető, 
Budapest, 1990, 303–307. A vámpírperek és a Drakula kapcsolatának részletes elemzését lásd a harmadik 
fejezetben. 




csak a Nosferatura (Nosferatu, eine Symphonie des Grauens, 1922), Tod Browning 
1931-es Drakulájára vagy éppen Francis Ford Copolla Bram Stoker’s Dracula (1992) 
című filmjére. Ugyanakkor a vámpírizmus és a mozi már a filmművészet hajnalán 
összekapcsolódik: Georges Méliès 1896-ban készít egy kétperces némafilmet (Le 
Manoir du diable), amelyben több hátborzongató elem mellett egy vámpírt is 
szerepeltet.
3
 A filmes és irodalmi alkotások mellett vámpírtörténetekkel találkozhatunk 
színházi előadások, képregények vagy éppen számítógépes játékok formájában, a 
vámpír ábrázolása pedig szinte minden képzőművészeti ágban megjelenik. Ráadásul a 
vámpírnarratívák és -ábrázolások különböző megvalósulása nem determinálják, hogy 
milyen tudományos diszciplína felől közelítsünk hozzájuk: így például a vámpír-
képregények nemcsak a képregény-tudomány, a vámpírtematikájú számítógépes játékok 
pedig nemcsak a ludológia vizsgálati tárgyai lehetnek. 
 
 
1.2. A Drakula-mítosz burjánzása 
 
Ahogy a vámpírmítoszra, úgy a Drakula-jelenségre fokozottan igaz, hogy a kutatási 
témák rendkívül tág határt szabnak annak, hogy milyen tudományterületek felől 
közelíthetünk hozzájuk. A legjobb példa erre Stoker regénye, amelynek a számtalan 











Ráadásul úgy tűnik, hogy a Drakula népszerűsége az elmúlt bő százhúsz évben 
egyáltalán nem csappant: Stoker regénye az első megjelenés óta rengeteg újranyomást 
élt meg – angol nyelven éppúgy, mint fordításokban –, az évek során pedig a 
legkülönfélébb módokon adaptálták a szöveget. Linda Hutcehon A Theory of 
Adaptation című monográfiája végén – egyfajta evolúciós perspektívájú értelmezését 
                                                             
3 THOMAS, Ronald R., Specters of the Novel. Dracula and the Cinematic Afterlife of the Victorian Novel = 
Victorian Afterlife, szerk. John KUCICH – Dianne F. SADOFF, University of Minnesota Press, 
Minneapolis–London, 2000, 303. 
4 Lásd például: GIBSON, Matthew, Bram Stoker’s Dracula and the Treaty of Berlin (1878) = UŐ., Dracula 
and the Eastern Question, Palgrave Macmillan, New York, 2006, 69–95. 
5 Lásd például: AIKENS, Kristina, Battling Addictions in Dracula, Gothic Studies 2009/2, 41–51. 
6 Lásd például: DITTMER, Jason, Teaching the Social Construction of Regions in Regoinal Geography 
Course; or Why Do Vampires Come from Eastern Europe?, Journal of Geography in Higher Education 
2006/1, 49–61. 
7 A Drakula pszichológiai megközelítéseiről lásd bővebben a második fejezetet. 
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adva az adaptáció témájának – külön kiemeli azokat a történeteket, amelyek azért 
képesek hosszú évszázadokon vagy évtizedeken keresztül túlélni (népszerűek maradni), 
mert a különböző mutációk (azaz a különböző feldolgozások) során jobban 
adaptálódnak a környezetükhöz, mint mások. Felsorolásában a Drakula olyan előkelő 
rokonokra tesz szert, mint a Don Juan, a Don Quijote vagy a Robinson Crusoe.
8
 
Miközben a Drakula népszerűségének töretlensége minden bizonnyal ennél alaposabb 
vizsgálatot igényelne – egy olyan pszichológiai vizsgálatot, amely nem korlátozódhat 
sem a freudi pszichoanalízis, sem az evolúciós pszichológia kereteire –, kétségtelen, 
hogy a Drakulát napjainkban is szívesen adaptálják: 2018-ban jelent meg Dacre Stoker 
és J. D. Barker közös munkájaként a Drakula „hivatalos előzményregénye”, a Dracul,
9
 
amely a szerzők elmondása szerint a Drakula egy nemrégiben megtalált, a nyomtatásba 
került regény szövegénél jóval terjedelmesebb, Bram Stokernek tulajdonított kézirata 
alapján készült. A magyar film történetében a vámpírfilm zsánerével csak kevés alkotás 
hozható összefüggésbe, talán ezért is fontos, hogy 2019-ben két magyar rendezésű 
Drakula-adaptáció is készül: Bodzsár Márk Drakulics elvtárs című filmje és Lakatos 
Róbert Árpád feldolgozása, amely a Lajthay Károly 1921-es elveszett Drakula-filmjéből 
készült Drakula halála című filmregényt veszi alapul.
10
 Ez a néhány példa jól 
szemlélteti, hogy a Drakula-jelenség átfogó értelmezése számára nemcsak az elmúlt 
több mint százhúsz évben készült különböző műfajú adaptációk feltérképezése jelent 
kihívást, hanem a jelenségkör folyamatos és dinamikus bővülése is. 
A Drakula-mítosz szerteágazó volta és sokszínűsége miatt dolgozatomban nem 
törekszem a jelenség átfogó értelmezésére, ehelyett annak egy részterületére fókuszálok: 
Stoker regényét a kortárs filmes Drakula-adaptációk egy sajátos válfajával hasonlítom 
össze. Jóllehet az ezekben a filmekben megfigyelhető eljárások a kortárs 
vámpírfilmekben bizonyos szempontból tendenciaszerűek, kutatásomnak nem annyira 
célja ezeknek az eljárásoknak az érvényességét minél szélesebb körben, minél több 
filmes példán keresztül bemutatni, hanem inkább arra törekszem, hogy ezen eljárások 
működésmódjának részletes elemzését nyújtsam. Ennek érdekében Stoker regényét 
négy kortárs filmes Drakula-adaptációval hasonlítom össze: az E. Elias Merhige 
                                                             
8 HUTCHEON, Linda, A Theory of Adaptation, Routledge, New York–London, 2006, 167. 
9 A regény már magyarul is olvasható: STOKER, Dacre – BARKER, J. D., Dracul, ford. BOSNYÁK Edit, 
Agave, Budapest, 2018. 
10 FARKAS Boglárka, Drakula nem a sírjában forog, Filmtett 2018/december 19. (letöltés helye: 
http://www.filmtett.ro/cikk/drakula-nem-a-sirjaban-forog-drakula-halala-sapientia-forgatasi-
beszamolo/?fbclid=IwAR2YpWzTmRQGNynDMvOAkEVjzL5oeSSoIbIYUObqu8Het-
J7NSJcSQWr668, letöltés dátuma: 2019. január 24.). 
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rendezte A vámpír árnyéka (Shadow of the Vampire, 2000) című filmmel; a Jemaine 
Clement és Taika Waititi rendezte Hétköznapi vámpírokkal (What We Do in the 
Shadows, 2014); az Ana Lily Amirpour rendezte Csadoros vérszívóval (A Girl Walks 
Home Alone at Night, 2014) és David Rühm Vámpír a díványon (Der Vampir auf der 
Couch, 2014) című filmjével. Ezek a filmek mind más számpontból érdekesek a 
Drakula-adaptációk kutatása számára – így az elemzésük során is más és más 
megoldásra helyeződik a hangsúly –, közös vonásuk viszont, hogy mind a megszokottól 
eltérően viszonyulnak az adaptáció jelenségéhez és így a Drakula-adaptációk 
konvencióihoz is. Annak érdekében, hogy lássuk, ez a hagyományoktól való eltérés 
miben nyilvánul meg, első lépésként az adaptációelméletek három olyan témáját 
vizsgálom meg, amelyek a Drakula-adaptációk kutatásában is fontos szerepet játszanak 
(az adaptáció és az intertextualitás viszonyát, a történet kitüntetett helyzetét az 
adaptációelméletekben, valamint az adaptáció folyamatában a mediális váltás során 
nehezen adaptálható elemek szerepét). Mivel ezek az elméleti problémafelvetések mind 
megtalálhatók Hutcheon említett könyvében, és az ezekkel kapcsolatos megállapításai 
jelentős kritikai visszhangot váltottak ki, az alábbiakban az ő megfogalmazásaiból 
kiindulva szemléltetem e három kérdéskört. 
 
 
2.1. Adaptáció és intertextualitás 
 
Műve végén Hutcheon külön fejezetben foglalkozik azzal a kérdéssel, hogy „mi nem 
számít adaptációnak” (What Is Not an Adaptation?).
11
 Ennek megválaszolásához egy 
skaláris modellt vázol fel: egyik végében azokat a műveket helyezi el, amelyek a 
feldolgozás során fontos szempontnak tekintik az adaptált műhöz
12
 való hűséget – még 
akkor is, ha ezt a gyakorlatban lehetetlenség megvalósítani. Az irodalmi adaptációk 
közül itt a fordításokat, zenei adaptációk közül a zenekari darabok zongorára való 
átírását említi. A skála másik végében azok a spin-off-ok találhatók, amelyek egy adott 
műhöz kapcsolódnak: egy alkotásról szóló kritikák, egy játékfilmből készített sorozat, 
egy narratív alkotás előzményei (prequel) és folytatásai (sequel) stb. Hutcheon viszont 
                                                             
11 HUTCHEON, I. m., 170–177. 
12 Hutcheon terminológiája nyomán az adaptáció alapjául szolgáló alkotást dolgozatomban „adaptált 
műnek” nevezem, kerülve az olyan kifejezéseket, mint „forrás szöveg” vagy az „eredeti” alkotás 
(HUTCHEON, I. m., xiii). A terminológia alternatív megközelítését kínálja Julie Grossman a „home text” 
kifejezés bevezetésével. Lásd bővebben: GROSSMAN, Julie, Literature, Film, and Their Hideous Progeny. 
Adaptations and ElasTEXTity, Palgrave Macmillan, New York, 2015, 10–11. 
10 
 
kategorikusan elutasítja, hogy a „rövid intertextuális allúziók” adaptációknak 
minősülnek.
13
 Ennek a kijelentésnek, illetve Hutcheon modelljének az érvényességét 
Thomas Leitch külön tanulmányban tárgyalta, egyetértve Hutcheonnal abban, hogy az 
adaptációkat meg kell különböztetni az intertextualitás más fajtáitól, viszont rámutatva, 
hogy Hutcheon kérdése ebben a formájában (What Is Not an Adaptation?) túl 
kategorikus, mivel azt implikálja, hogy az „intertextualitás dzsungelében van egy tiszta 
vonal, amely elválasztja az adaptációt” az intertextualitás más fajtáitól, ám erre a 
vonalra nem tud rámutatni.
14
 
Leitch az intertextualitás és az adaptáció közötti határvonal kijelölésének, e 
kategóriák pontos meghatározásának kísérlete helyett egy áttekintést kínál az 
intertextualitás és az adaptáció viszonyát magyarázó kilenc eltérő elméleti 
megközelítésről, minden esetben kiemelve előnyeiket és rámutatva 
problematikusságukra. Az első ezek közül az adaptáció fogalmát kizárólag olyan filmek 
leírására tartja érvényesnek, amelyek egy regényen, egy színdarabon vagy egy 
elbeszélésen alapulnak. Ez a megközelítés a „page-to-screen” vagy „novel-to-film” 
elvén alapul, amely leginkább azért problémás, mert az adaptált szöveget kizárólag a 
szavak rendszereként, míg a filmet kizárólag képi rendszerként reprezentálja, holott 
ennek a kitételnek egyik fele sem teljesül: regények is használhatnak képeket, és a 
filmek is hagyatkozhatnak a szavakra – azok mondott és írt formájára egyaránt. E 
modell másik nagy problémája, hogy rengetek médiumot kizár a vizsgálatokból. Ezt 
igyekszik kiküszöbölni a második megközelítés, amelynek értelmében az adaptáció 
kizárólag intermediális folyamat, a narratív elemek egyik médiumról a másik médiumra 
történő átvitelét jelöli. Ez a modell nem korlátozza a vizsgálata tárgyát a regény és a 
film médiumára; de az intermediális gyakorlatok között sem specifikálja az adaptáció 
helyzetét, és kizárja az elemzésből az intramediális feldolgozásokat. A harmadik modell 
az adaptációt ellen-ekfrázisként (counter-ekphrases) írja le, az adaptációelméletek egy 
gyakori alapvetését, a szavak felsőbbrendűségét támadva arra irányítja a figyelmet, 
hogy nemcsak a vizuális művészeteknek nehéz a verbális alkotások erejét megragadni, 
hanem fordítva is. Eközben azonban éppen az ekfrázis egyik lényegi mozzanata, a 
beágyazottság veszik el, és egy pontról pontra való megfeleltetés lép a helyére. Leitch a 
negyedik megközelítést ismét Hutcheon egy lehetséges adaptáció-meghatározásához 
                                                             
13 HUTCHEON, I. m., 170. 
14 LEITCH, Thomas, Adaptation and Intertextuality, or, What isn’t an Adaptation, and What Does it 
Matter? = CARTMELL, Deborah (szerk.), A Companion to Literatura, Film, And Adaptation, Wiley-
Blackwell, Oxford, 2012, 87–104. 
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köti: az adaptációk olyan szövegek, amelyeket az alkotóik adaptációként pozícionálnak, 
és a közönségnek így is kell értelmeznie őket. Bár ez a megközelítés az értékítélet és a 
hűség kérdéséről azokra a „motivációkra és érdekekre helyezi a hangsúlyt, amelyek 
jogi, erkölcsi vagy esztétikai értelemben szentesítenek egy művet”
15
 – és ebben a 
tekintetben az adaptáció témakörének kevésbé központi elemeire terelheti a figyelmet –, 
nagy hiányossága, hogy nem tud mit kezdeni az el nem ismert (unacknowledged) 
adaptációkkal, holott a Hutcheon által egyébként adaptációnak tekintett remake-ek nagy 
hányada ide tartozik. Az ötödik modell Genette a transztextualitás módjaira vonatkozó 
kategóriáira támaszkodik, és az adaptációt voltaképpen azonosítja a hipertextualitással. 
Bár Leitch a genette-i felosztást és annak jellemzőit termékenynek gondolja az 
adaptációelméletekben, hangsúlyozza, hogy az adaptációnak a hipertextussal való 
azonosítása ellentétes Genette szellemével, aki a különböző transztextusokat nem élesen 
elkülönülve, hanem átfedésben képzelte el. A hatodik megközelítés az adaptációt 
fordításként definiálja, és – feloldva az intermediális modell korlátoltságát – az 
intramediális feldolgozásokat is bevonja a vizsgálatba; kihívást jelentenek számára 
viszont az olyan kérdések, mint például az, hogy miképp értelmezhető a nyelvi és a 
médiumspecifikus kódolás-dekódolás közti kapcsolat. A hetedik modell a regény 
helyett a színdarabot jelöli ki prototipikus adaptált szövegként – az adaptációt 
performanszként értelmezi. A többi megközelítéssel ellentétben ez a modell az adaptált 
szöveget nem változtathatatlan alkotásként, szent tárgyként fogja fel, hanem alapvetően 
hiányos műként, amelynek megvalósulásra – adaptálásra – van szüksége. A több 
megközelítésben is használatos regény–film kettős közé beékeli a forgatókönyvet, és 
arra bíztat, hogy az adaptáció témakörében a forgatókönyv és a belőle készült film 
közötti kapcsolatokhoz hasonlókat vizsgáljunk (például egy operát és a librettóját, egy 
rádióprogramot és az alapjául szolgáló szöveget). Alapvetően új orientáltsága ellenére a 
modellt Leitch számára problematikussá teszi, hogy a forgatókönyv bevonásával 
gyakorlatilag minden filmet az adaptáció kategóriája alá foglal. A nyolcadik és a 
kilencedik modell voltaképpen ugyanannak az állításnak az igenlő és tagadó változatai. 
Az első az adaptációkat az intertextuális gyakorlat eminens példáinak tekinti (és az 
adaptáció köztes állapotát, hibriditását hangsúlyozza), míg a második tagadja ezt a 
kitüntetett pozíciót, az adaptációt egy szintre helyezi a paródiákkal vagy éppen az 
előzményfilmekkel, és ezek viszonyaira fókuszál.
16
 
                                                             
15 Uo., 96. 
16 LEITCH, I. m., 89–103. 
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Leitch tanulmánya nem valamelyik modell kiemelésével vagy a szintézisükre 
való törekvéssel zárul – mivel majdnem mindegyik modell részben egy másik 
elutasításán alapszik, ezt nem is tehetné –, ehelyett a megközelítések pluralitását és a 
konszenzus hiányát hangsúlyozza az adaptáció területén, mint olyan tényezőket, 
amelyek a provokatív állásfoglalások megsokasodását, ezáltal pedig az 
adaptációelméletek egyre részletesebb kidolgozását kezdeményezik. Ennek 
szellemiségében a Drakula-adaptációk vizsgálatának fő kérdése nem a modellek közti 
választás, hanem ezek sokszínűségének felmutatása, és az ezekkel diskurzusba vonható 
lehetséges új megközelítések feltérképezése. 
Azért is érdemes ezt a törekvést szem előtt tartanunk, mert az adaptációnak az 
intertextualitás más válfajaihoz fűződő bizonytalan kapcsolata a Drakula-adaptációk 
vizsgálatára is rányomja a bélyegét. Ez leginkább akkor érhető tetten, amikor a 
Drakula-filmek számszerű meghatározása kerül előtérbe. Már Stephen King érzékelteti 
ezt a bizonytalanságot a három klasszikus horrortörténet, a Drakula, a Dr. Jekyll és Mr. 
Hyde és a Frankenstein elé írt előszavában: „[n]émi kutatás feltárta, hogy több mint 
hatvan film alapul e három regényen (lehet, hogy háromszor is annyi, vagy még több, 
én magam hatvanháromig jutottam és itt abbahagytam a számolást).”
17
 Ronald R. 
Thomas Specters of the Novel: Dracula and the Cinematic Afterlife of the Victorian 
Novel című tanulmányában már explicit módon jelenik meg ez a probléma: Thomas 
három ikonikusnak számító Drakula-adaptációt összehasonlító elemzésének 
bevezetőjében kijelenti, hogy „nem lehet megmondani a Drakula-filmek tényleges 
számát, mert nehéz eldönteni, hogy melyek minősülnek közülük valódi adaptációnak, és 
melyek puszta paródiának, utánzatnak, allúziónak”.
18
 Hasonló megfontolást tükröz 
például a James Craig Holten Dracula in the Dark: The Dracula Film Adaptations című 
könyvében összeállított lista is, amelyben a klasszikusnak számító adaptációk (a 
Nosferatu, Tod Browning és Coppola feldolgozása) mellett paródiák és folytatások is 
helyet kaptak (például: Drakula lánya [Dracula’s Daughter, 1936]; Drakula feltámadt 
sírjából [Dracula Has Risen from the Grave, 1968]; Vámpírok bálja [The Fearless 
Vampire Killers, 1967] stb.), valamint olyan alkotások is, amelyek a történet szintjén 
egyáltalán nem mutatnak rokonságot Stoker regényével, de Drakula gróf valamilyen 
főszerepet kap bennünk (Frankenstein háza [House of Frankenstein, 1944]; Zoltan, 
                                                             
17 KING, Stephen, Stephen King bevezetője, ford. SZENTMIHÁLYI SZABÓ Péter = Három klasszikus 
rémtörténet. Frankenstein – Drakula gróf válogatott rémtettei – Dr. Jekyll és Mr. Hyde különös esete, 
Glória Könyvkiadó, Budapest, 1985, 11. 
18 THOMAS, I. m., 289. 
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Hound of Dracula [1977]; stb.).
19
 Ebben a tekintetben Holten a Leitch által említett 
intermediális modell felől közelít a Drakula-adaptációkhoz: ennek a rendszernek az 
egyik sarokövét az Oscar-díj kategóriák jelentik, amelyek elkülönítenek legjobb eredeti 
forgatókönyvet (Best Original Screenplay) és legjobb adaptált forgatókönyvet (Best 
Screenplay Based on Material from Another Medium), viszont nem tekintik 
kritériumnak, hogy az adaptáció az adaptált mű narratívájára támaszkodjon. Az első 
James Bond filmek azért illettek bele ebbe a kategóriába, mert Ian Fleming regényein 
alapultak, a későbbiek viszont már azért, mert erre a franchise karakterre támaszkodtak, 
nem pedig azért, mert Fleming regényeinek narratíváját követték.
20
 
A Drakula-adaptációk számát illető bizonytalanságra Vajdovich Györgyi és 
Varga Zoltán, a magyar nyelven a vámpírfilmekről született egyik legátfogóbb 
tudományos munka, A vámpírfilm alakváltozatai című könyv szerzőpárosa is rámutat: 
 
A Drakula-adaptációk számára vonatkozóan az egyes források általában 150–200 
körüli filmet adnak meg, azonban a feldolgozások pontos száma azért is kérdéses, 
mert ezek között számosat találunk, amely nem az eredeti könyvből készült, hanem 
annak »folytatásából«, továbbírásából. Ráadásul az eredeti könyvet alapul vevő 
filmek között számtalan olyan is akad, amely annyira szabadon kezeli az irodalmi 





A kijelentésükhöz alátámasztásképpen lábjegyzetben hozzáfűzik: „A wikipédia szerint 
2004-ig kb. 160 olyan film készült, melyben Drakula a történet főszereplője, és kb. 650 
további olyan, amely valamilyen módon kapcsolatban áll a figurával. […] Varró Attila 
2001-ben 150 Drakula-filmről beszél […]. Az Internet Movie Database 2009 elején 180 
filmet hoz kapcsolatba Drakula figurájával.”
22
 
Mindezek alapján világosan látszik, hogy az a bizonytalanság, amely az 
adaptációnak az intertextualitás más megvalósulásaitól való megkülönböztetését 
jellemzi, a Drakula-adaptációk kutatását is befolyásolja. Többek között ezzel is 
magyarázható, hogy a Drakula-kutatásban nem alakult ki konszenzus azt illetően, mi 
számít adaptációnak, és mi nem. Ám ha arra vonatkozóan nem is tudunk kategorikus 
kijelentést tenni, hogy mi alapján sorolunk valamit a Drakula-adaptációk közé, arra 
                                                             
19 HOLTAN, James Craig, Dracula in the Drak. The Dracula Film Adaptations, Greenwood Press, 
Connecticut–London, 1997, 136–142. 
20 LEITCH, I. m., 91. 
21 VAJDOVICH Györgyi – VARGA Zoltán, A vámpírfilm alakváltozatai, Áron Kiadó – Meridián Kiadó, 




vonatkozóan több utalást is találunk a Drakula-filmek elemzéseiben, hogy mi alapján 
tekintünk prototipikus Drakula-adaptációnak egy művet. 
 
 
2.2. A történet elsőbbsége az adaptációs elméletekben 
 
Linda Hutcheon egy viszonylagos konszenzust említ a történeteknek az adaptációkban 
betöltött szerepével kapcsolatban: „Az adaptációval foglalkozó legtöbb elméletíró 
elfogadja, hogy a történet (story) a közös nevező, a veleje annak, ami a különböző 
mediális és műfaji váltások során áthelyeződik”.
23
 A Telling and Re-telling Stories című 
tanulmánykötet előszavában Paula Baldwin Lind is a történetet jelöli meg olyan 
elemként, amely összefüggést, egységet teremt az adaptált mű és az adaptáció között.
24
 
A történetet (mythos) arisztotelészi értelemben használja, kettős jelentést tulajdonítva 
neki, egyszerre kapcsolva össze a fabulával (az események sorozatával) és a 
cselekménnyel (az események összeállításával egy történeten belül, vagy művészi 
elrendezésükkel); de külön hangsúlyozva, hogy az adaptáció eljárásban a fabula nem 
mint szüzsé (az adaptált mű cselekménye), hanem mint történet (myth) érdekes: még a 
narratívává válás előtti, absztrakt fázisában.
25
 Ez a megfogalmazás és szétválasztás 
David Bordwell filmelméletíró hármas felosztását idézi, aki – szintén Arisztotelészre, 
valamint az orosz formalistákra támaszkodva – a történet három elemét különböztette 
meg: a fabulát, a szüzsét és a stílust: 
 
[A] fabula a cselekményt olyan események kronologikus, oksági láncaként testesíti 
meg, amelyek egy adott időtartamon és térségen belül mennek végbe. […] A fabula 
[…] olyan minta, amelyet a befogadó feltételezések és következtetések által hoz 
létre: narratív jelzések vételéből, sémák alkalmazásából, hipotézisek alkotásából és 
ellenőrzéséből származó gyarapodó eredmények együttese. […] A film fabulája 
anyagszerűen soha nincs jelen a vásznon vagy a hangsávon. […] A szüzsé […] a 
fabula filmben megvalósuló elrendezése és megjelenítése, de nem a teljes szöveg. 
Absztrakt konstrukció; a történet mintázata, aprólékos elbeszélése annak, amit a 
film megvalósíthat. […] [M]intázata független a médiumtól: ugyanazok a szüzsé-
minták testesülhetnek meg egy regényben, egy színdarabban vagy egy filmben. A 
stílus […] alkotóelemeket mozgósít – adott filmes megoldásokat –, méghozzá az 
elrendezés alapelvei szerint. A „stílus” […] ebben az összefüggésben […] 
                                                             
23 HUTCHEON, I. m., 10. 
24 LIND, Paul Baldwin (szerk.), Telling and Re-telling Stories. Studies on Literary Adaptation to Film. 
Cambridge Scholars Publishing, Newcaslte, 2016, xii–xiii. 
25 Uo., 13. 
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egyszerűen a filmes eszközök rendszeres használatát jelöli. A stílus ennélfogva 




A fentiek alapján jól látható, hogy az adaptáció elméletén belül maga a történet fogalma 
sem magától értetődő – többféle megközelítése is lehetséges. Még látványosabb 
azonban, hogy amikor konkrét adaptációk kerülnek szóba, akkor kimondva, 
kimondatlanul mégiscsak a történet (értsük rajta akár a fabulát, akár a szüzsét) válik a 
közös nevezővé. 
A Drakula-adaptációkról született történeti áttekintések is általában ezt a 
szemléletmódot tükrözik. James Craig Holten említett listájából is erre 
következtethetünk: a beválogatott filmek többsége lazábban vagy szorosabban, de 
követi Bram Stoker regényének történetét.
27
 A vámpírfilm alakváltozatai szerzőpárosa 
külön fejezetben tárgyalják a Drakula-mítosz filmes megvalósulásait. Bár a szerzők az 
adaptációt alapfogalomként kezelik, nem törekedve pontosabb meghatározására, a 
fejezetben elemzett filmek sorozatából arra következtethetünk, hogy számukra is a 
történet a közös nevező a Drakula-adaptációk tárgyalásakor. Ez nem azt jelenti, hogy 
vizsgálatuk során a történet lenne a legfontosabb elemzési tárgyuk, hiszen sokkal 
inkább a „motívumok és a megjelenítési mód szempontjából” elemzik a választott 
filmeket; pusztán azt, hogy azokat a filmeket válogatják ki, amelyek a történet szintjén a 
legszorosabb kapcsolatot mutatják Stoker regényével.
28
 Hasonló megfontolásra 
következtethetünk Ronald R. Thomas tanulmánya kapcsán is, aki elemzésében három 
filmre koncentrál: a Murnau rendezte 1922-es Nosferatura, a Browning rendezte 1931-
es Drakulára és a Coppola-féle 1992-es Drakulára, ezáltal kimondatlanul is a történetet 
jelölve meg a Drakula-adaptációk meghatározásának vezérelveként. Mindez nem azt 
jelenti, hogy a Thomas által kiemelt filmek és Bram Stoker regénye között a történeten 
kívül ne lenne másfajta (például motivikus, metaforikus, szimbolikus) kapcsolat, hanem 
azt, hogy ezek a kapcsolatok a művek értelmezésekor alárendelődnek egy történetelvű 
szempontnak. 
 
                                                             
26 BORDWELL, David, Elbeszélés a játékfilmben, ford. PÓCSIK Andrea, Magyar Filmintézet, Budapest, 
1996, 62–63. 
27 HOLTAN, I. m., 136–142. 
28 Lásd bővebben: VAJDOVICH – VARGA, I. m., 39–128. Az elemzett művek: Az 1922-es Nosferatu, Tod 
Browning 1931-es feldolgozása, Terence Fisher 1958-as Horror of Dracula című filmje, John Badham 
1979-es változata, ugyanebből az évből Werner Herzog Nosferatuja, Coppola 1992-es alkotása és Patrick 
Lussier Drakula 2000 című filmje. Emellett a szerzők külön tárgyalják a Hammer Drakula-szériáját és 
„az archetípus »oldalágait«”: Mel Brooks 1995-ös Drakula halott és élvezi című paródiáját és Guy 
Maddin 2002-es Dracula, Pages from a Virgin’s Diary című szerzői filmjét. 
16 
 
2.3. A mediális váltás során nehezen adaptálható elemek 
 
Hutcheon az adaptáció egyik lehetséges meghatározását a következő tényezők mentén 
képzeli el: tág értelemben az adaptáción olyan kulturális jelenséget vagy tevékenységet 
értünk, amely során egy adott művet vállalt, felismerhető, kreatív és interpretatív módon 
transzponálunk.
29
 Az átvitel általában mediális vagy műfaji váltással is jár,
30
 felvetve 
ezáltal annak kérdését, hogy voltaképpen mi az, ami az átvitel során az adaptált műből 
az adaptációba átkerül? Ha bizonyos médiumok az elmesélés (telling), mások a 
megmutatás (showing), megint mások pedig az interakció segítségével ismertetik meg a 
befogadót egy adott alkotással, akkor mi az, ami a médiumok közötti váltás alkalmával 
megőrződik? Mint láthattuk, az adaptációs elméletek a történetet általában nem tekintik 
egy műalkotás olyan elemének, amely komoly kihívásokat állít az adaptáció folyamata 
elé. Ezzel szemben az adaptációs elméletek külön figyelmet szentelnek annak a 
kérdésnek, hogy az adaptációk a mediális váltás során hogyan birkóznak meg „olyan 
elemekkel, mint a nézőpont, a belső világ/külső világ, idő, irónia, kétértelműség, 
metaforák és szimbólumok, valamint a csend és a távollét”.
31
 Miközben a 
műalkotásoknak ezek az elemei valóban kihívást jelentenek a mindenkori adaptáció 
számára, arra is ráirányítják a figyelmet, hogy az adaptáció nem határozható meg 
kizárólag a történet felől, ennél sokkal összetettebb kulturális jelenséget vagy 
gyakorlatot jelöl, amelynek során az adaptáció indexeit – a történet elemeinek 
egybehangzása mellett – más poétikai jellemzők is képezhetik. Így ezek elemzése nem 
hagyható ki az adaptációk vizsgálatakor, mivel lényegi mozzanatait képezik az 
adaptációs viszony vagy értelmezés létrejöttének. Éppen ezért az általam elemzett 
filmeket – ha nem is prototipikus, de – Drakula-adaptációkként kezelem, mivel 
mindegyikben kitüntetet szerepet kap Stoker regényének egy poétikai jellemzője, és 
ehhez a nehezen adaptálható jellemzőhöz a film reflexíven viszonyul. 
Hutcheon elmélete szerint egy műalkotásnak két – a Drakula-adaptációk 
elemzése szemszögéből is kitüntetett jelentőségű – kritériumnak kell eleget tennie, hogy 
adaptációként értelmezzük: a készítőknek úgy kell pozícionálniuk a művüket, hogy 
adaptációként lehessen felismerni;
32
 és a közönségnek így is kell befogadnia azt.
33
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Thomas Leitch az első kritérium érvényességét az el nem ismert adaptációk felől 
kérdőjelezi meg, példaként a Torrid Zone (1940) című filmet, A pénteki barátnő (His 
Girl Friday, 1940) nem hivatalos remake-ét említve.
34
 Kevésbé tűnik evidensnek, de e 
kritérium a másik oldalról is támadható, azok felől a filmek felől, amelyek 
adaptációként vannak pozícionálva, ám részletesebb vizsgálatuk nem tár fel szoros 
kapcsolatot az adaptált művel. Erre éppen egy kortárs Drakula-film, Az ismeretlen 
Drakula (Dracula Untold, 2014) szolgálhat megvilágító például. A címet könnyen 
értelmezhetjük apokrif jelzésként, amely a közösség által egy jól ismert történet eddig el 
nem mondott részleteire vagy egy másik nézőpontból elmondott verziójára irányítja a 
figyelmet. Azonban a film cselekményéből gyorsan kiderül, hogy ennek a „jól ismert 
történetnek” kevés köze van Stoker regényéhez (legfeljebb Drakula grófnak a családja – 
és feltehetően a saját – történetéről szóló monológjával hozható összefüggésbe), sokkal 
inkább Coppola feldolgozásának bevezető, középkori eseményeket idéző képsoraival 
mutat párhuzamot, így célszerű ennek az alkotásnak az adaptációjaként felfognunk Az 
ismeretlen Drakulát. Azonban – és ezzel voltaképpen már a második kritérium 
kritikájához
35
 érkezünk el – a két talán legnépszerűbb angol nyelvű filmes adatbázisban 
(IMDb, Rotten Tomatoes) is szerepel az írók között Bram Stoker neve,
36
 annak ellenére, 
hogy ezt sem a filmben, sem a film hivatalos oldalán, sem a filmhez készült plakátokon 
nem tüntették fel. Felmerül tehát a kérdés, hogy az adaptáció témakörében mi meríti ki 
az adaptációs szerzői szándék fogalmát (felfogható-e ilyen gesztusként egy film címe, 
vagy ezt explicit módon kell jelezni?), valamint, hogy a második kritériumként említett 
befogadói perspektívát egy kanonizált befogadói közösség perspektívájához (IMDb,
37
 
Rotten Tomatoes stb.) vagy a mindenkori befogadóhoz kötjük-e. Mindezek tisztázása 
azért fontos a Drakula-adaptációk vizsgálatakor, mert a szerzői szándék és a kanonizált 
befogadói közösségek véleménye nyomán olyan filmek is bekerülhetnek ebbe a 
                                                             
34 LEITCH, I. m., 95. Hutcheon kritériumainak bírálatáról lásd még: GROSSMAN, I. m., 106. 
35 További kritikai megközelítését lásd: GERAGHTY, Christine, Foregrounding the Media. Atonement 
(2007) as an Adaptation = CARTMELL, Deborah (szerk.), A Companion to Literatura, Film, And 
Adaptation, Wiley-Blackwell, Oxford, 2012, 364. 
36 Lásd: IMDb, Az ismeretlen Drakula. Full Cast & Crew (letöltés helye: 
https://www.imdb.com/title/tt0829150/fullcredits?ref_=tt_ov_wr#writers/, letöltés dátuma: 2019. 01. 14.); 
Rotten Tomatoes, Dracula Untold (letöltés helye: https://www.rottentomatoes.com/m/dracula_untold, 
letöltés dátuma: 2019. 01. 24.). 
37 Az IMDb felépítéséről és működésmódjáról lásd: GERDELICS Miklós, Műfajok elemeinek virtuális 
térképe – Az IMDb alkalmazhatósága a filmelméletben, Apertúra 2011/3. (letöltés helye: 
http://apertura.hu/2011/tavasz/gerdelics, letöltés dátuma: 2019. 06. 03.). Csak érdekességként jegyzem 
meg, hogy Gerdelics az IMDb szerepét a filmes műfajok kutatásában a zombi- és a vámpírfilmek 
zsánerével illusztrálja, utóbbiakkal kapcsolatban rámutatva, hogy a vámpírfilmek kiindulópontjának 
tekinthető Nosferatutól a kortárs vámpírfilmekig hogyan lazul meg ennek az alműfajnak a kötődése a 
horrorhoz. Ezt a változást a dolgozatomban elemzett filmek is jól illusztrálják. 
18 
 
halmazba, amelyek részletes elemzése rávilágítana, hogy sem a történet, sem a poétikai 
jellegzetességek szempontjából nem tekinthetők Drakula-adaptációknak; olyan filmek 
pedig kívül rekedhetnek, amelyeket poétikai jellegzetességeik miatt érdemes lenne 
Drakula-adaptációként értelmezni. Mivel a dolgozatomban e második csoportba 
sorolható filmeket elemzek – amelyek poétikai jellegzetességei éppen azáltal kerülnek 
kitüntetett pozícióba, hogy ezeken keresztül értelmezzük a műveket Stoker regényének 
adaptációiként –, a Drakula-adaptációk meghatározásakor nem tekintem kizárólagosan 
érvényesnek a szerzői szándékra és a kanonizált befogadói közösségek véleményére 
vonatkozó kritériumokat. 
Az ismeretlen Drakula kapcsán felmerült harmadik kérdés az egyes Drakula-
adaptációk mögött feltételezett adaptált alkotás(ok)ra irányítja a figyelmet. A Drakula-
adaptációk készítésekor és e produktumok vizsgálatakor – a Drakula-mítosz szerteágazó 
jellegéből fakadóan – egyáltalán nem magától értetődő, hogy az alkotók és a kutatók 
Stoker regényéig nyúlnának-e vissza; nem magától értetődő, hogy egy Drakula-




3. Drakula: az adaptációk adaptációi 
 
Ahogy arra Hutcheon, illetve A vámpírfilm alakváltozatai szerzőpárosa is felhívja a 
figyelmet, a Drakula-adaptációkra fokozottan igaz, hogy az egyes alkotások nemcsak 
Stoker regényét, hanem az őket megelőző adaptációkat is felhasználják – általában oly 
mértékben, hogy nehéz eldöntetni, a regény vagy valamelyik korábbi feldolgozás 
adaptációinak tekintsük-e őket.
38
 Beszédes, hogy Coppola 1992-es feldolgozásának a 
Bram Stoker’s Dracula címet adta, a címadáshoz hozzáfűzve, hogy egy olyan 
adaptációt szeretett volna készíteni, amely „közelebb áll Stoker regényéhez, mint bármi 
korábban”.
39
 A törekvései voltaképpen nem voltak teljesen alaptalanok, hiszen a 
korábbi Drakula-adaptációk – kezdve Tod Browning 1931-es feldolgozásával – 
általában nem Stoker regényét, hanem John L. Balderston a regényből készített 1927-es 
                                                             
38 VAJDOVICH – VARGA, I. m., 39; HUTCHEON, I. m., 21. 
39 MONTALBANO, Margaret, From Bram Stoker’s Dracula to Bram Stoker’s „Dracula” = STAM, Robert – 




színházi feldolgozását vették alapul.
40
 Ám a történet szempontjából bármilyen szorosan 
is követi Coppola filmje Stoker regényét (leszámítva a film bevezetőjét, amely ebben a 
formájában teljesen hiányzik a regényből: ott Drakula gróf csak áttételesen utal 
hadvezér múltjára), a film vizuális megoldásai (a kameramozgás, a beállítások, a fény-
árnyék játék, a speciális effektusok stb.) más vámpír- és Drakula-narratívákat is 
megidéznek,
41
 így ez az alkotás sem tekinthető kizárólag a Stoker-regény 
adaptációjának. Coppola feldolgozása ezáltal azt is jól szemlélteti, hogy a huszadik, 
huszonegyedik század során számban egyre gyarapodó Drakula-adaptációk hogyan 
alkotnak egy összetett intertextuális hálózatot; valamint, hogy ennek a hálózatnak a 
vizsgálata nem korlátozódhat egy adott Drakula-adaptáció és Stoker regényének 
összehasonlító vizsgálatára – emellett a Drakula-filmek hagyományát is állandóan szem 
előtt kell tartanunk. 
Óvakodnunk kell azonban attól, hogy ennek a hagyománynak a vizsgálta a 
regény leegyszerűsítő olvasatához vezessen. A klasszikus irodalmi alkotások filmes 
adaptálhatóságának kérdésessége körül kibontakozó diskurzushoz csatlakozva jegyezte 
meg Brian McFarlane, hogy azok, akik ebben a vitában amellett érvelnek, hogy a 
feldolgozások az irodalmi művek kiüresedéséhez vezetnek, akik úgy látják, hogy az 
adaptált szöveg összetettebb és sokrétűbb, mint az ahhoz készült adaptáció, azok azért 
vélekednek így, mert úgy vannak kondicionálva, hogy ne fedezzék fel a film gazdagabb 
jelentésrétegeit.
42
 Annak a megítélése, hogy ez a kritika részben vagy egészében jogos-
e, a dolgozatom szempontjából kevésbé releváns, mint annak rögzítése, hogy a 
Drakula-adaptációk vizsgálatát éppen ennek a magatartásnak a fordítottja fenyegeti: 
nevezetesen az, hogy egy-egy adaptáció mélyreható vizsgálata során nem kap kellő 
hangsúlyt a regény összetettsége. Holott bármely Drakula-adaptáció vizsgálata nehezen 
képzelhető el a regény részletes ismerete nélkül. Jóllehet egy Drakula-adaptációt 
nemcsak a regénnyel, hanem a többi filmes feldolgozással is össze lehet hasonlítani, ám 
ez az összehasonlítás is felveti a kérdést, hogy a filmes feldolgozások hogyan 
viszonyulnak a regényhez, milyen megközelítését, újraértelmezését kínálják. A 
                                                             
40 WELSH, James M., Sucking Dracula: Mythic Biography into Fiction into Film, or Why Francis Ford 
Coppola’s Dracula Is Not Really Bram Stoker’s Dracula or Wallachia’s Dracula = WELSH, James M. – 
LEV, Peter (szerk.), The Literature/Film Reader: Issues of Adaptation, Scarecrow Press, Lanham, 
Maryland–Toronto–Plymouth, 2007, 167. 
41 Coppola filmje többek között a következő Drakula- és vámpírfilmeket idézi meg: a Nosferatut, Carl 
Theodor Dryer 1932-es Vámpírját (Vampyr), valamint Dan Curtis 1973-as és Philip Saville 1977-es 
Drakuláját. Lásd bővebben: MONTALBANO, I. m., 391. 
42 BRIAN, McFarlane, It Wasn’t Like That in the Book… = WELSH, James M. – LEV, Peter (szerk.), The 
Literature/Film Reader: Issues of Adaptation, 6. 
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Drakula-adaptációk kutatására jellemző, hogy az elemzők az összehasonlító vizsgálat 
során nem szentelnek kellő figyelmet a regénynek; vagy ha ki is térnek rá, 
érzékenyebbnek bizonyulnak a film médiumának összetettségére, mint a regény 
sokrétűségére. 
A Stoker regényének leegyszerűsítő olvasatához vezető Drakula-adaptáció-
elemzés jól megragadható James M. Welsh tanulmányában, amely a regénynek és 
Coppola feldolgozásának az összehasonlítására vállalkozik. Miközben Welsht 
elsősorban az köti le, hogy minél több példával szemléltesse, a címe ellenére mennyire 
eltér Coppola filmje Stoker regényétől, aközben egy meglehetősen behatárolt, egysíkú 
olvasatát közvetíti a regények, azt a benyomást keltve, hogy Stoker szövege ellenáll 
minden interpretatív törekvésnek. Egy helyen azt veti például Coppola szemére, hogy az 
ő filmjének a világában a tudomány és a technológia győzedelmeskedik a vérszívó gróf 
felett, szemben Stoker regényének a világával, ahol Drakula elpusztításában nagyobb 
szerep jut a vallásnak és a babonáknak.
43
 A harmadik fejezetben részletesen 
foglalkozom Stoker Drakula grófjának és a könyvben ábrázolt technológiáknak és 







 tanulmányának említésével szemléltetem, hányan és milyen eltérő 
perspektívákból érveltek már a regény elemzése során amellett, hogy a tudománynak, a 
technológiának, a különböző médiumoknak döntő szerep jut a vámpír ellen folytatott 
harcban. 
Hasonló – bár korántsem ennyire általánosító – leegyszerűsítést találhatunk 
Vajdovich Györgyi és Varga Zoltán könyvében is. A szerzőpáros Murnau és Werner 
Herzog feldolgozásait elemezve említi, hogy míg a filmek elején található utazások 
egyfajta beavatásként értelmezhetők, amelyet vizuálisan egy vagy több határ átlépése 
fejez ki, addig „[a] regény csak két-három ponton utal egy-egy nem túl hangsúlyos 
mondattal a határok átszelésére.”
47
 Ezt követően három szövegrészt is idéznek a 
regényből, elmulasztják viszont hangsúlyozni, hogy ezek közül az első („Az a 
                                                             
43 WELSH, I .m., 170. 
44 KITTLER, Friedrich, Dracula’s Legacy, ford. DAVIS, William Stephen = KITTLER, Friedrich, Literature. 
Media. Information Systems: Essays, szerk. John JOHNSTON, G+B Arts International, Amsterdam, 1997, 
50–84. 
45 PUNTER, David, Bram Stoker’s Dracula: Tradition, Technology, Modernity = BAK, John S. (szerk.), 
Post/modern Dracula. From Victorian Themes to Postmodern Praxis, Scholars Publishing, Cambridge, 
2007. 
46 WICKE, Jennifer, Vampiric Typewriting. Dracula and Its Media, English Literary History 1992/2, 467–
493. 
47 VAJDOVICH – VARGA, I. m., 41. 
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benyomásom támadt, hogy most hagyjuk el a Nyugatot, és lépünk át a Keletbe”)
48
 
abszolút fókuszhelyzetben, a regény első bekezdésében található. Ráadásul a regény 
olvasásakor a határátlépést meglehetősen szűken értelmezik (földrajzi és regionális 
értelemben használják), a történetben felmerülő több fontos választóvonal átszelésének 
az aktusát is kizárva így a vizsgálatból. Például a regény különböző épületeiben 
(Drakula gróf kastélya, a Westenra család háza, az elmegyógyintézet stb.) található zárt 
helyiségek felnyitásának az ismétlődését.
49
 Annak szemléltetésére, hogy ezek a 
határátlépések milyen hangsúlyosak a regény értelmezésekor (különösen a szexuális 
értelemben vett beavatás szemszögéből), csak egy példát említek itt: Jonathan Harker 
első találkozását Drakula kastélyában a három vámpírnővel. Amikor Harker megérkezik 
Drakula kastélyába, a gróf egyik első instrukciója, hogy „oda megy a kastélyban, ahova 
kíván, kivéve a bezárt ajtókat, ahova természetesen nem is kívánna menni”.
50
 Ám 
Harker, miután ráébred, hogy a kastélyban fogságba esett, hogy nem hagyhatja el az 
épületet, kiutat keresve megszegi a gróf szabályát. Mikor talál egy ajtót, amely nincs 
bezárva, „csupán letört sarokvasairól,
51
 és a […] padlóra támaszkodik”, rögtön „olyan 
lehetőséget” lát benne, amely „talán soha többé” nem kínálkozik. „Az ajtónak 
feszültem, és hosszas erőlködés árán benyomtam annyira, hogy beléphessek.”
52
 Az ajtó 
mögötti szobában találkozik Harker először a három vámpírnővel, akiknek csókjaitól 
csak Drakula közbelépése menti meg az angol utazót. A Drakula rejtett erotikusságára, 
a vámpírizmus szexuális többletjelentésére a második fejezetben részletesen kitérek 
majd, ezért itt most csak röviden szeretném felhívni a figyelmet arra, hogy a 
vámpírnőkkel való találkozás és így az azt megelőző határátlépés a regény 
pszichoanalitikus olvasatainak az egyik sarokkövét jelenti – így a határátlépések 
vizsgálatakor a jelentősége nem hagyható figyelmen kívül.
53
 Ebből a nézőpontból pedig 
                                                             
48 STOKER, Bram, Drakula, ford. SÓVÁGÓ Katalin, Európa, Budapest, 2006, 17. 
49 A regény tereinek részletes elemzését lásd a második fejezetben. 
50 STOKER, Bram, Drakula, 36. 
51 Érdemes megjegyezni, hogy ennek a kalandnak a leírásában a nyelvhasználat is támogatja a 
térmetaforák pszichológiai többletjelentését: Harker egy sarokvasairól letört ajtót mozdít el, hogy 
bejusson a szobába; miután távozik onnan, a következőket írja naplójába: „Mert most, midőn úgy érzem, 
saját agyam esett le sarokvasairól”. (Kiemelés tőlem – H. A.) A sarokvasról letört ajtó jelzi a kapcsolatot 
a szoba és Harker elméje között. Ez a kapcsolódási pont nemcsak a magyar fordításban, de az angol 
szövegben is megfigyelhető: az eredetiben a „hinge” szóalak jelöli a sarokvasat, amely a későbbi 
naplóbejegyzésben így köszön vissza: „For now, feeling as though my own brain were unhinged”. 
(Kiemelés tőlem – H. A.) Ez a mondat kevésbé feltűnő, mint a magyar fordítása, hiszen az „unhinged” 
nemcsak azt jelentheti, hogy „pántjairól leakasztott”, hanem azt is, hogy „megzavarodott”, 
„megtébolyodott”. 
52 STOKER, Bram, Drakula, 49. 
53 Az epizód pszichológiai értelmezéséről lásd például: ROTH, Phyllis A., Suddenly Sexual Women in 
Bram Stoker’s Dracula, Literature and Psychology 1977/26; BENTLEY, C. F., The Monster in the 
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kitüntetett jelentősége van annak, hogy a zárt helyiségek feltörése és a rejtett szobák 
felkutatása folyamatosan ismétlődik a regényben: Harker komoly akadályokat leküzdve 
talál rá a kastélyban Drakula búvóhelyére;
54
 az elmegyógyintézetben Van Helsing és a 
vámpírvadászok be kell hogy törjék a Harker házaspár szobájának az ajtaját, hogy 
rajtakapják Drakulát, amint éppen a vérével itatja Minát;
55
 Van Helsingnek és Dr. 
Sewardnak Lucy és édesanyja holttestének megtalálásához a Westenra család házának 
konyhaablakáról le kell fűrészelnie a rácsot;
56
 Van Helsingnek a regény végén, 
Erdélyben is gondja van rá, hogy a kastélyban leverje az ajtókat „rozsdás zsanérjaikról, 
nehogy valamilyen rossz szándék, vagy balszerencse becsapja őket”;
57
 stb. 
E két példa rávilágít, hogy a Drakula-adaptációknak és Stoker regényének az 
összehasonlító vizsgálatakor számolnunk kell az irodalmi alkotás összetettségével és 
kiterjedt elemzési hálójával is. Ennek megfelelően a dolgozatomban vizsgált négy film 
és Stoker regényének összehasonlításakor a szöveg szoros olvasatából indulok ki. A 
filmek elemzése során kiemelt poétikai jellegzetességek pedig éppen azáltal kerülnek 
középpontba, hogy a Stoker regényében felfedezhető összetett jelentésrétegekhez 
vezetnek és ezek újraértelmezésére vállalkoznak. 
 
 
4.1. A Drakula-mítosz újraértelmezése 
 
Vajdovich Györgyi és Varga Zoltán a vámpírnarratívák népszerűségének egyik 
lehetséges magyarázataként a vámpírmitológia rugalmasságát említik.
58
 Ahogyan 
felhívják rá a figyelmet, ez a rugalmasság akkor lesz igazán szembetűnő, ha a vámpírt 
más ikonikus szörnyfigurákkal, például a farkasemberrel, a múmiával, a zombikkal 
vagy a kísértetekkel hasonlítjuk össze: utóbbiak megjelenítése sokkal behatároltabb, 
mint a vámpíré, ami „nem teszi lehetővé – legalábbis hosszabb távon is életképes – 
                                                                                                                                                                                  
Bedroom: Sexual Symbolism in Bram Stoker’s Dracula, Literature and Psychology 1972/22; Barry 
McCrea – azon kevesek egyike, aki a kastély különböző részeinek, különösen pedig a tiltott szobának a 
metaforikus értelmezésére vállalkozott – Heterosexual Horror: Dracula, the Closet, and the Marriage-
Plot című írásában ezt a jelenetet a Kékszakáll meséhez hasonlítja, hangsúlyozva a jelenet szexualitását: 
„Drakula, ahogy Kékszakáll is, üzleti útra megy, és amit a tétlen, unatkozó Jonathan – akárcsak 
Kékszakáll felesége – a tiltott szobában talál, az az erőszakos szexualitás.” MCCREA, Barry, Heterosexual 
Horror: Dracula, the Closet, and the Marriage-Plot, Novel: A Forum on Fiction 2010/2, 264. 
54 STOKER, Bram, Drakula, 61–62. 
55 Uo., 291. 
56 Uo., 157. 
57 Uo., 379. 





 Emellett a vámpír archetípus „folyamatos megújulásának egyik 
kulcsaként” azt emelik ki, hogy a karakterhez kapcsolódó motívumokat szinte „a 
végtelenségig lehet variálni, ötletesebbé, látványosabbá tenni, vagy a régieket 
érvényteleníteni és másokkal helyettesíteni”.
60
 A műfajban rejlő potenciális sokféleség 
ellenére a vámpírfilmnek, mint minden zsánerfilmnek, kialakultak a jól bevált 
megoldásai: a vámpír karakter ábrázolásmódja, a vámpírral és a vámpírizmussal 
kapcsolatos motívumok közül egyesek elterjedtebbek, népszerűbbek lettek, mint mások. 
Ennek a standardizáló folyamatnak az ellenhatásaként írja le Vajdovich Györgyi 
és Varga Zoltán a vámpírmítosz dekonstrukcióját. Könyvük utolsó fejezetében ennek 
két „legjobban körvonalazható irányzatát” tárgyalják: „a szerzőiség felől 
megfogalmazott és a műfajkeveredésekből előálló olvasatok sajátosságait”. 
 
A vámpír karakterének és mítoszának dekonstrukciója alatt azt a jelenséget értjük, 
hogy a klasszikus szörnymitológiai toposzait, előfeltevéseit, ábrázolási 
sajátosságait újraértelmezik s részben vagy egészben újragondolják őket. […] A 
vámpír dekonstrukciója szembeszáll a klasszikus vámpírfilm által kikristályosított 
vámpírkoncepciókkal és gyakran azok kidolgozatlan rétegeire, elhallgatott titkaira, 




Dolgozatom további részében ennek a folyamatnak a leírására az újraértelmezés 
kifejezést használom.
62
 Ahogy a vámpírfilm tágabb kategóriáján, úgy a Drakula-
adaptációk szűkebb halmazán belül is megfigyelhető az áthagyományozódott 
koncepciók újraértelmezése. A dolgozatomban vizsgált filmek ennek a folyamatnak a 
részesei: szembeszegülnek az öröklött vámpír- és Drakula-koncepciókkal. Ahogy 
azonban Vajdovich és Varga is hangsúlyozza, ebben a folyamatban elsősorban nem a 
hagyománnyal való radikális szakítás, hanem a hagyomány rejtettebb rétegeinek 
újraértelmezése történik meg. Így az általam vizsgált poétikai jellegzetességek sem azért 
számítanak újszerűnek a Drakula-adaptációkban, mert az ide sorolható filmekben eddig 
még nem figyelhettük meg őket, hanem pont azért, mert a hagyomány folyamatosan 
jelenlévő, de látens szegmenseire irányítják rá a figyelmet. 
A vámpír- és Drakula-filmek újraértelmezése gyakorlatilag a filmek minden 
elemére kiterjedhet a karakterek ábrázolásmódjától a történetvezetésen át egészen a 
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kamera-beállításokig. Ezek közül dolgozatomban elsősorban a vámpírral és a 
vámpírizmussal kapcsolatos motívumokban, valamint a történet narratív keretezésében 
megfigyelhető újraértelmezésekre fókuszálok. 
 
 
4.2. Vámpírizmus és szexualitás 
 
A vámpírizmussal kapcsolatos motívumokon belül sokszor felvetődik a vérszívás és a 
szexualitás összefonódása. Ahogyan Hódosy Annamária fogalmaz: „Kulturális közhely, 
hogy a vámpírok legsajátosabb jellemzője, a vérszívás és a szexuális aktus gyakran 
metaforikus viszonyban áll, és e minőségében szerepel az efféle témájú művekben a 
félelmek tárgyaként és az izgalom forrásaként.”
63
 A vámpírizmus és a szexualitás 
összefonódása nem Stoker regényében történik meg először, a Drakula e metafora 
áthagyományozásának a részese, de nem a kiindulópontja – ez az összekapcsolódás a 
Stoker munkájára ható korábbi angolszász vámpírnarratívákban, például Sheridan Le 
Fanu Carmillájában és John Polidori A vámpír című művében is megfigyelhető. Viszont 
a metafora népszerűvé válásában Drakula karakterének mindenképpen nagy szerepe 
van, ugyanis a két említett motívum összefonódása a leglátványosabban a Hammer 
filmstúdió vámpírfilmjeiben, különösen Drakula-filmjeiben (1958–1974) történik meg 
– nem véletlenül jellemzi Király Jenő a vámpírfilmeknek ezt a korszakát a 
szexvámpírok térfoglalásával.
64
 Hódosy arra is rámutat, hogy a szexvámpírok e 
térnyerése együtt jár a vámpírizmus-szexualitás metafora hasonlattá válásával, 
amelynek során a motívumok közötti rejtett kapcsolatot egy sokkal explicitebb egymás 
mellé rendelő viszony váltja fel. „A vámpírt motiváló és az általa keltett vágy itt nem az 
artikulálatlan szexualitás helyett áll, hanem sokkal inkább annak transzgresszív […] 
aspektusait képviseli.”
65
 Tegyük hozzá, a metafora hasonlattá válása mellett a metafora 
szimbolizációja is lezajlik: a vámpír és a vámpírizmus olyan jelölőkké válnak, amelyek 
anélkül is előhívják a szexualitás témáját, hogy a kontextus támogatná ezt az 
értelmezést. Stoker Drakulájában (és a korábbi vámpírnarratívákban) a vérszívás és a 
                                                             
63 HÓDOSY Annamária, Vámpírkultusz és a felnőtté válás nehézségei. A vérszívás szimbolikája a 
kamaszkort tematizáló filmekben, Imágó Budapest 2015/4, 21. 
64 KIRÁLY Jenő, A film szimbolikája. A fantasztikus film formái, II/1, Kaposvári Egyetem Művészeti Kar 
Mozgóképkultúra Tanszék – Magyar Televízió Zrt., Kaposvár–Budapest, 2010, 139. Az 1960-as évektől 
a szexualitás térnyerése nemcsak a vámpírfilmekben, hanem a horror más műfajaiban is megfigyelhető. 
Lásd bővebben: TUDOR, Andrew, Monsters And Mad Scientists. A Cultural History of the Horror Movie, 
Basil Blackwell, Oxford, 1989, 17–78. 
65 HÓDOSY, I. m., 21–22. 
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vérátömlesztés szexuális aktusként való értelmezését éppen szövegkörnyezetük 
erősítette fel, többek között a szereplők reakciója. A regény 10. fejezetében például Dr. 
Seward említi szeptember 10-i naplóbejegyzésében, hogy miután vért ad Lucynak, Van 
Helsing így fordul hozzá: „– Ne feledje, erről egy szót se! Ha fiatal szerelmesünk [Lucy 
vőlegénye, Arthur] váratlanul beállít, mint korábban, egy szót se neki! Azonnal 
megrémítené, és féltékennyé is tenné. Egy szót sem szabad!”
66
 Az orvosok tehát 
eltitkolják Arthur elől, hogy ők is adtak a vérükből Lucynak. Később, miután Lucy 
meghal, kiderül, hogy Arthur valóban nagy jelentőséget tulajdonít a vérátömlesztésnek, 
úgy érzi, mintha ettől csakugyan összeházasodtak volna.
67
 Van Helsing és Dr. Seward 
négyszemközti beszélgetésük alkalmával így értékelik ezt a kijelentést: 
 
– Hát igen. Nem pont ő mondta, hogy a lány attól lett hitvesévé, hogy az ő vérét 
folyatták át az ereibe? 
– Igen, és megnyugvást, vigaszt lelt ebben a gondolatban. 
– Úgy ám. Csakhogy van itt egy bökkenő, John barátom. Ha ez így van, mi van a 





Láthatjuk tehát, hogy a vérátömlesztés (más epizódokban pedig a vérszívás) szexuális 
aktusként való interpretációját Stoker Drakulájában a kontextus erősíti. 
A kortárs vámpírfilmekben a vámpírizmus-szexualitás metafora – éppen 
hasonlattá és szimbólummá válása miatt – többféle újraértelmezése, továbbgondolása is 
megfigyelhető. Ennek egyik megvalósulási formája az 1980-as évektől felbukkanó 
vámpírtémájú tinédzserfilm, amely azért aknázhatja ki sikeresen a vámpírizmusban 
rejlő szexuális jelentésréteget, mert „a kamaszkor átmeneti korszakában” a 
szexualitással kapcsolatos „elfojtás, a titok és a szégyen továbbra is domináns 
probléma”.
69
 Míg tehát a felnőtteknek szóló vámpírfilmekben a vámpírizmus és a 
szexualitás tautologikus viszonyba kerül, és éppen ezért okafogyottá válik, addig a téma 
a vámpírtémájú tinédzserfilmekben termékeny talajra lel.
70
 
A téma egy másik lehetséges újraértelmezését a vámpírparódiák kínálják. Ezek 
az alkotások a vámpírnarratívák műfaji konvencióit, a berögzült, jól bejáratott 
megoldásokat, motívumokat, témákat állítják pellengérre, amelyek közül általában nem 
hiányzik a vérszívás szexuális aktusként való értelmezése sem: Roman Polanski 
                                                             
66 STOKER, Bram, Drakula, 140. 
67 Uo., 184. 
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69 HÓDOSY, I. m., 23. 
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Vámpírok bálja című filmjében ez éppúgy megfigyelhető, mint a Mel Brooks rendezte 
Drakula halott és élvezi (Dracula: Dead and Loving It, 1995) című alkotásban. Ám 
ezekben a filmekben a szexualitás még nem válik a történet központi eleméve, pusztán 
egyike azoknak a vámpírizmussal régóta összefonódott témáknak, amelyek kiforgatása 
komikus hatást eredményez. 
A dolgozatomban elsőként vizsgált film, a Vámpír a díványon kitüntetett 
figyelmet fordít a vérszívás és a szexuális aktus kapcsolatára – a történet során 
folyamatos félreértésekhez vezet, hogy a szereplők az egyik jelenségre tett utalásokat a 
másikra vonatkoztatják. Ezáltal David Rühm filmje nemcsak a szexualitás témáját mint 
a vámpírfilmek egy állandósult elemét figurázza ki, hanem a vámpírizmus szexuális 
aktusként való értelmezését is. A film cselekménye több helyen is utal Stoker 
regényére, illetve a Drakula filmes hagyományára, a történet szerveződésében pedig 
meghatározó a freudi pszichoanalízis – a főszereplő vámpírgróf magához Sigmund 
Freudhoz jár terápiára –, ezért a vámpírizmus szexuális aktusként való 
megközelítésének kifigurázását a Drakula pszichoanalitikus olvasataira tett erőteljes 
reflexióként is értelmezhetjük. Ezt támogatandó a film másik központi eleme az 
önreprezentáció és az önmegismerés lehetetlensége, aminek elsődleges kifejezője a 
vámpírok azon „fogyatékossága”, hogy nem látszanak a tükörben. 
A másik három elemzett filmben nem kerül fókuszpozícióba a szexualitás 
témája, de különböző mértékben mindegyikben megtalálható, így ezek a filmek azáltal 
kapcsolódnak be a vámpírizmus és a szexualitás témájának újragondolásába, hogy az 
utóbbit az előbbi egyik (de nem kizárólagos) metaforikus jelentésrétegeként mutatják 
be. Ez a hangsúlyeltolódás éppen a vámpírizmus metaforikus értelmezéshorizontjának 
sokszínűségére mutat rá. 
A vámpír árnyéka Stoker regényének egy meghatározó elemére, a modern média 
narratívában betöltött szerepére koncentrál, e téma metaforikus megközelítésével 
kapcsolódik be Stoker regényének és a Drakula filmes hagyományának 
újraértelmezésébe. Paradox módon egyszerre jeleníti meg a vámpír médiumidegenségét 
és a modern médiumok vámpírszerűségét. 
A Hétköznapi vámpírok az áldokumentumfilmek eszköztárát felhasználva Stoker 
regényének műfajiságára kérdez rá, a Drakulát mint napló- és levélregényt értelmezi 
újra. Ebben a folyamatban kulcsfontosságú a szereplők metapragmatikai tudatossága és 
ebből következően a regény és a film metaleptikus volta – mivel azonban ezek a másik 
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három film elemzésénél nem kerülnek előtérbe, ezért kifejtésüket a Hétköznapi 
vámpírok elemzésénél végzem el. 
A Csadoros vérszívót a kritika általában feminista vámpírfilmként tartja számon: 
a filmnek ez az egalitárius törekvése a metaforák szintjén is érzékelhető. Ana Lily 
Amirpour alkotása éppen azért értelmezhető Stoker regényének adaptációjaként, mert a 
Drakulához hasonlóan a metaforák pluralitását hangsúlyozza. Teszi ezt nemcsak azáltal, 
hogy átörökíti a Drakulában a vámpírizmushoz köthető metaforák többségét (a 
vámpírizmus mint szexuális aktus, vámpírizmus mint droghasználat, a vámpírizmus 
mint társadalmi élősködés stb.), hanem ezek kiegészítésével is (a vámpírizmus és a 
tetoválás, testékszerek kapcsolata; vámpírizmus mint a Föld erőforrásainak 
kiszipolyozása stb.). Így pontosan arra világít rá, hogy a vámpír metaforikus 
jelentésrétege nem egy rögzült, kimozdíthatatlan, hanem egy dinamikusan alakítható, 





David Rühm Vámpír a díványon című filmje mint a Drakula 





1. A vámpírfilmek és a Drakula-kutatás szexuális fordulata 
 
A Bevezetőben láthattuk, hogy az 1960-as és 1970-es években a vámpírfilmek – köztük 
több Drakula-film is – a korábbi vámpírnarratíváknál nyíltabban fordulnak a szexualitás 
témája felé, a vámpírizmus és a szexuális aktus közti viszonyt explicit módon 
ábrázolják. Hódosy Annamária ezt a folyamatot a szexuális aktus mint vámpírizmus 
metafora hasonlattá válásaként írta le.
71
 Szintén a ’60-as és ’70-es években Stoker 
regényének több értelmezője is a szexualitást helyezi vizsgálata középpontjába: ebben 
az időszakban egy sor pszichoanalitikus olvasat fókuszál a Drakula különböző 
epizódjainak (például Harker és a három vámpírnő találkozásának; a Lucyn végzett 
vérátömlesztésnek; az élőhalott Lucy elpusztításának stb.) burkolt szexuális tartalmára. 
Az 1980-as évektől viszont hangsúlyeltolódás figyelhető meg a Drakula-kutatásban:
72
 
az értelmezők a szexuális többletjelentés felől a regény és vele a regény pszichológiai-
analitikus értelmezéseinek történelmi beágyazottsága, politikai, kulturális és ideológiai 
kontextusa felé fordulnak.
73
 Ez a hangsúlyeltolódás nem minden esetben jelentett 
radikális szakítást a pszichoanalitikus olvasatokkal. Jó példa erre Stephen D. Arata A 
nyugati turista. Drakula és a fordított kolonizáció szorongása című tanulmánya, amely 
a következőképpen kommentálja a Drakula pszichoanalitikus olvasatait: 
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Feltűnő, ahogy a kritikaírás kitartóan alábecsüli a Drakula kiterjedt és szembetűnő 
kapcsolatát egy sor kulturális problémával – kiváltképp az 1890-es évekre jellemző 
faji kérdésekkel. Ez a mellőzés részben a gótikával foglalkozó szakemberek 
különféle pszichoanalitikus megközelítéseinek a következménye. Míg az ilyen 
megközelítések nagyban gazdagították a Drakula megértését, és noha a 
pszichoanalitikus kritikai elméletben semmi nem zárja ki az irodalmi szövegek 
„historicista” olvashatóságát, a gyakorlatban ezt az elméletet szinte kizárólag annak 
bemutatására használták – ahogy azt Stoker legutóbbi elemzője megfogalmazta
74
 –, 
hogy a Drakula „olyan félelmeket jelenít meg, amelyek sokkal egyetemesebbek 





A Drakula 1980-as, 1990-es és 2000-es évekbeli recepciójában többször is 
megfigyelhető, hogy a regény új interpretációi a pszichoanalitikus értelmezői 
hagyománnyal szembefordulva fogalmazzák meg megfigyeléseiket. A leglátványosabb 
ezek közül minden bizonnyal Mathias Clasen 2012-es tanulmányának kijelentése: „elég 
a »vérző vaginákról« és gonosz anyákról való beszédből. A Drakula-kutatók jobban 
tennék, ha hátrahagynák Freudot és követőit”.
76
 Érdemes megjegyezni, hogy ez a 
megfogalmazás retorikáját tekintve semmihez sem áll olyan közel, mint éppen a 
Drakula pszichoanalitikus olvasataihoz. Hasonlóan kizárólagos nézőponttal éppen 
Maurice Richardson 1959-es The Psychoanalysis of Ghost Stories című értekezésében 






2. A tér pszichoanalitikus megközelítése a Drakulában 
 
A Vámpír a díványon elemzése során elsősorban a vámpírizmus szexuális aktusként 
történő értelmezésére fókuszálok, de félrevezető lenne azt állítani, hogy Stoker 
regényének pszichoanalitikus olvasatai kizárólag ennek a képzettársításnak a 
szemszögéből alakítanák ki allegorikus interpretációjukat. Ezek a pszichoanalitikus 
olvasatok ugyanis nagy mértékben hagyatkoznak más metaforikus értelmezésekre is, 
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of Dracula, PMLA 1988/2, 139–149. 
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elsősorban a szereplők térbeli mozgásának tudattalan folyamatokként történő 
azonosítására. Geoffray Wall a regénybeli Erdélyt Európa tudattalanjának nevezte,
78
 
Alan Johnson pedig az erdélyi utazást mint a férfi szereplők saját pszichéjükbe tett 
alámerülését értelmezi.
79
 Azonban a Drakulában nemcsak a szereplők földrajzi terekben 
tett utazása, hanem a különböző épületekben (Drakula kastélyában, a Westenra család 
házában és Dr. Seward elmegyógyintézetében) folytatott mozgása is megközelíthető a 
pszichoanalitikus értelmezés felől. 
Az épületeknek mint az emberi psziché metaforáinak a használata már a Drakula 
megjelenése és a freudi pszichoanalízis népszerűvé válása előtti pszichológiai tárgyú 
értekezésekben is megfigyelhető. Zdravko Radman Metaphors: Figures of the Mind 
című könyvében ennek a metaforikus képzettársításnak az előzményeként említi Johann 
Friedrich Herbart jéghegy metaforáját is: 
 
Herbart elgondolása az elméről térben strukturált, amelyet számos metafora 
használatával világít meg; ezek közül a legalapvetőbb a „jéghegy”. Ez a metafora 
azt sugallja, hogy a jéghegy felső (látható) része a tudatos részt jeleníti meg, de ez 
csak a kisebbik szegmense az egésznek, a teljes mentális szerkezetünknek; a 
jéghegy alsó (rejtett) része, a nagyobb, amely a víz alá merül, a tudatalattinak felel 




Már Herbart jéghegy metaforája rendelkezik azokkal az attribútumokkal, amelyek 
Freud pszichoanalitikus írásaiban és az azt követő pszichológiai tárgyú értekezésekben 
az épület mint az emberi pszichét kifejező metafora jellemzői lesznek: a tudat 
rétegzettségével és a szintek közötti mozgás korlátozottságával. Freud az épületeket, 
lakóházakat, szobákat írásaiban többször is az emberi psziché metaforáiként használja. 
Korai, Josef Breuerrel közösen írt Tanulmányok a hisztériáról című munkájában például 
a ház és a tudattalan viszonyának következő leírásával találkozunk: 
 
A gondolkodásunk hajlik afelé, hogy térbeli képzetek kísérjék és segítsék; szívesen 
élünk térbeli metaforákkal. Így amikor olyan képzetekről beszélünk, amelyek a tiszta 
tudatosság tartományában vannak, vagy olyanokról, amelyek tudattalanok és sosem 
kerülnek az öntudat napfényére, szinte elkerülhetetlenül képeket alkotunk egy fáról, 
törzsével a napfényben, gyökereivel a sötétségben; vagy egy épületről sötét földalatti 
pincéjével. Ha állandóan szem előtt tartjuk, hogy az ilyen térbeli viszonyok 
metaforikusak, és nem engedjük, hogy félrevezessen az a feltételezés, hogy ezek a 
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viszonyok a szó szoros értelmében az agyunkban léteznek, bátran beszélhetünk 




Jóllehet ebben a példában az épület mint vertikális felosztású metafora jelenik meg, a 
szerzők már itt jelzik, hogy az alá-fölérendelést nem szabad szó szerint agyunk 
elrendezésére vonatkoztatni. Későbbi, Bevezetés a pszichoanalízisbe című munkájában 
Freud már kerüli a függőleges irányú felosztást, és hangsúlyozza: a tudattalan kifejezést 
megfelelőbbnek érzi, mint a tudatalattit: 
 
A tudattalan rendszerét tehát egy nagy előcsarnokhoz hasonlítjuk, amelyben önálló 
lényekként nyüzsögnek a lelki rezdületek. Ehhez az előcsarnokhoz csatlakozna egy 
másik, szűkebb csarnok, valami szalonféle, amelyben aztán a tudat is tartózkodik. 
De a két helyiség közötti küszöbön őrködik egy felvigyázó, aki az egyes lelki 
rezdületeket megvizsgálja, cenzúrázza s nem engedi be a szalonba, ha nem nyerték 
meg a tetszését […]. A tudattalan előcsarnokában lefolyó rezdületek nem léteznek 
a tudat számára, hiszen az a másik helyiségben tartózkodik; egyelőre 
tudattalanoknak kell maradniok. Ha már előnyomultak a küszöbig s az őr 
visszautasította őket, akkor képtelenek a tudatossá válásra; elfojtottnak nevezzük 
őket. De még az őr által a küszöbön átengedett rezdületek sem váltak azért már 
okvetlenül tudatosakká; csupán akkor lehetnek ilyenekké, ha sikerült nekik 
magukra vonni a tudat figyelmét. Ezért azt a másik helyiséget joggal nevezzük a 
tudatelőttes rendszerének […] Szeretném Önöktől annak jóváhagyását is hallani, 
hogy megjelöléseink, mint: tudattalan, tudatelőttes, tudatos sokkal kevésbé 
prejudikálók s könnyebben igazolhatók, mint mások, amelyeket ajánlottak, vagy 




Az emberi psziché épület metaforával történő leírására nemcsak Freud támaszkodik 
munkáiban, hanem a pszichoanalízis más irányzatainak képviselői is. Carl Gustav Jung 
például a következő részletező leírást adja egyik álmáról:  
 
[E]gy számomra ismeretlen, kétszintes házban tartózkodtam. Az „én házam”-ban. 
Éspedig a felső emeleten, egyfajta nappaliban, ahol szép rokokó stílusú bútorok 
álltak. A falakon értékes régi képek függtek. Csodálkoztam, hogy ez az én házam, 
és azt gondoltam: nem is rossz! Ám ekkor eszembe jutott, hogy még egyáltalán 
nem tudom, milyen az alsó szint. Lementem a lépcsőn és a földszintre jutottam. Ott 
minden sokkal régebbi volt, és megállapítottam, hogy a háznak ez a része 
nagyjából XV. vagy XVI. századi lehet. Berendezése középkori, a padozat égetett 
tégla. Mindent valami szürke homály borított. Egyik szobából a másikba mentem, 
és azt gondoltam: most aztán teljesen át kell kutatnom az egész házat! Súlyos 
ajtóhoz érkeztem, kinyitottam. Mögötte kőlépcsőt fedeztem föl, a pincébe vezetett. 
Lementem és egy szép boltíves, ódon helyiségbe jutottam. […] Megvizsgáltam a 
kőlapokból álló padozatot […]. Az egyik kőlapban egy karikát találtam. Amikor 
felfelé húztam, a kőlap kimozdult a helyéről és alatta újabb lépcső bukkant elém. 
Keskeny kőlépcső vezetett a mélységbe. A lépcsőfokokon leereszkedve egy 
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alacsony sziklaüregbe jutottam. Talaját vastag por fedte, csontok és törött edények 
hevertek benne, mint valami ősi primitív kultúra maradványai. Fölfedeztem két 




Ugyanakkor a ház pszichologizálása, pszichológiai metaforaként történő használata 
nemcsak pszichoanalitikus munkákban figyelhető meg. A teret többek között 
pszichológiai szempontból is elemző Gaston Bachelard A tér poétikája című írásában 
például a következő leírást találjuk: 
 
A házat úgy képzeljük el, mint függőleges lényt. Felmagasodik. Függőleges 
irányban tagolódik. A függőlegességre vonatkozó tudatunkat szólítja meg. […] A 
függőlegességet a pince és a padlás pólusai biztosítják. […] Szinte minden 
magyarázat nélkül szembeállíthatjuk egymással a tető racionalitását és a pince 
irracionalitását. A tető azonnal bizonyítja létjogosultságát: fedelet nyújt az 
embernek, aki féli az esőt és a napfényt. […] Persze a pincét is hasznosnak 
találnánk. Felsorakoztatnák előnyeit, s így ésszerűsítenénk. Ám a pince 




Bachelard felosztásával kapcsolatban azonban érdemes megjegyezni, hogy a 
pszichoanalitikusok számára az elme mint épület metafora használatakor a függőleges 
felosztás háttérbe szorul. A helyiségek szerepét ebben a metaforában inkább az 
határozza meg, hogy mennyire lakottak, mennyire gyakran veszik használatba őket. 
Éppen ezért a padlás nem képvisel semmiféle racionalitást – a pincéhez hasonlóan sötét, 
titokzatos, félelmetes hely. A metafora a kísértettörténeteket a freudi pszichoanalízis 
kiindulópontából vizsgáló szerzők munkáiban is így él tovább. Simon Hay, az 
angolszász kísértettörténetek elemzője például így hivatkozik Freudra: „Freud számára 
[…] a pszichét a kalsszikus kísértetház mintázta, aminek mind a padlását, mind pedig a 
pincéjét szellemek és egyéb szörnyetegek népesítették be, az elnyomott traumák és 
vágyak megtestesítőiként, akik csak a megfelelő pillanatra várnak, hogy előugorjanak a 
pincéből vagy a kamrából neurotikus tünetek vagy nyelvbotlások formájában.”
85
 
A fenti példák jól szemléltetik, hogy az épületeknek mint az emberi psziché 
metaforájának a használata a pszichológiai tárgyú értekezésekben gyakran és régóta 
megfigyelhető. Stoker kéziratainak és munkanaplójának mai feldolgozottsága mellett 
nem jelenthető ki, hogy a Drakula szerzője ismert vagy olvasott volna ilyen 
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értekezéseket, ezek megállapításait felhasználta volna munkája során. Kétségtelen 
azonban, hogy a Drakulában a szereplők különböző épületekben végzett mozgásainak 
metaforikussága összeegyeztethető a pszichoanalitikus olvasatoknak azzal a 
kiindulópontjával, hogy a regény a szexuális elfojtás allegóriájaként értelmezhető. A 
Bevezetés a pszichoanalízisbe kapcsán láthattuk, hogy az elfojtás, bizonyos vágyak, 
érzések és érzelmek tudattalanba történő áthelyezése szempontjából az épület 
metaforának nem a vertikális felosztása, hanem az elkülönült részek közötti átjárás 
kontrolálása és akadályoztatása a fő attribútuma. A Drakulában a pszichoanalitikus 
értelmezők megállapítása szerint szexuális többletjelentéssel rendelkező jeleneteket is 
általában térbeli akadályok leküzdése előzi meg. 
Amikor Harker megismerkedik Drakulával, a gróf közli vele, hogy „oda megy a 
kastélyban, ahova kíván, kivéve a bezárt ajtókat, ahova természetesen nem is kívánna 
menni.”
86
 Ez az egyszerű szabály könnyen betarthatónak tűnik, egészen addig, amíg 
Harker rá nem eszmél, hogy a vámpír foglyul ejtette, hogy nem távozhat a kastélyból. 
Ennek a felfedezésének a lejegyzését éppen a zárt ajtók által keltett frusztrációjának 
leírása előzi meg: „Ajtók, ajtók, mindenfelé ajtók, mind lelakatolva, bereteszelve. Csak 
a várkastély ablakain keresztül lehetne távozni. Ez egy igazi várbörtön, és én fogoly 
vagyok!”
87
 Harker amikor talál egy ajtót, amely nincs bezárva, „csupán letört 
sarokvasairól, és a […] padlóra támaszkodik”, rögtön „olyan lehetőséget” lát benne, 
amely „talán soha többé” nem kínálkozik. „Az ajtónak feszültem, és hosszas erőlködés 
árán benyomtam annyira, hogy beléphessek.”
88
 Harker az ajtó mögött három 
vámpírnővel találkozik, akiknek az ügyvédbojtár elfojtott szexuális vágyaihoz való 
kötődésére az alábbiakban részletesen kitérek, ezért itt annak szemléltetésére, hogy 
milyen szexuális többletjelentés tulajdonítható ennek a találkozásnak, csupán C. F. 
Bentley tanulmányát idézem: „a vámpírnők – noha tiltott és veszélyes értelemben – 
azonnali szexuális kielégülést kínálnak; egy csábító alternatívát a szűzi, de kissé hideg 
Minához fűződő kapcsolathoz képest, amely mindig halogatással és frusztrációkkal 
jár.”
89
 De Jonathannak ahhoz is akadályok sokaságát kell legyőznie, hogy – a 
pszichoanalitikus értelmezésekben gonosz alteregójaként értelmezett – Drakula 
szörnyszerűségét megtapasztalja. Elhatározza, hogy amíg vendéglátója alszik, bejut 
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annak szobájába, elveszi a kapu kulcsait, és elhagyja a kastélyt. Drakula szobája 
azonban zárva van, Harkernek más utat kell találnia. 
 
Amíg még friss volt bennem a bátorság, kimásztam a délre néző ablakon a keskeny 
párkányra […]. A durván faragott, nagy kövek réseiből kimosta a habarcsot az idő. 
Lehúztam a cipőmet és elindultam a kétségbeesés útján. Egyszer néztem le abból a 
megfontolásból, hogy később ne rémüljek halálra, ha véletlenül ráesne pillantásom 
az iszonytató mélységre […]. Nem szédültem – azt hiszem, ahhoz túlságosan 
ideges voltam –, és szinte már nevetségesen rövidnek tűnő idő után ott álltam az 




Az épületeknek az emberi pszichével, az elfojtott szexualitással való összefonódása a 
regényben nem korlátozódik az erdélyi részekre. Sőt, ezekben a részekben néha maguk 
a szereplők használnak ilyen metaforikus megfogalmazást. Ez a legtisztábban Dr. 
Seward naplójában jelenik meg, aki egyik páciense, Renfield tanulmányozás során a 
következőket jegyzi fel: „Ha csak egy elme titkait fejthetném meg – ha csak egyetlen 
tébolyult fantazmáinak kulcsát tarthatnám kezemben”.
91
 De a pszichében feltételezett 
titkos helyiségre utalnak Jonathan feljegyzései is: miután megígéri Minának, hogy nem 




Feltűnőbb azonban, hogy az angliai fejezetekben a pszichoanalitikus értelmezők 
szerint szexuális metaforaként elemzett jelenetek mindegyikére (Lucy találkozására 
Drakulával, Lucy halálára, az élőhalott Lucy elpusztítására, Mina és Drakula 
találkozásra) térbeli akadályok legyőzése után kerül sor. Mielőtt Dr. Seward és Van 
Helsing rálelne Lucy és az édesanyja holttestére, a Westenra család házának kapuját 
zárva találják. Ezért hátramennek „a konyha egyik ablakához”, és a professzor „apró 
csontfűrészével” eltávolítják „az ablakot védő vasrudakat”, hogy bejuthassanak az 
épületbe.
93
 Később a temetőbe, a Westenra család sírboltjába is ellátogatnak, és 
lecsavarozzák a koporsó fedelét, hogy meggyőződjenek róla, Lucy holtteste eltűnt. Van 
Helsingnek a regény végén, Erdélyben is gondja van rá, hogy a kastélyban leverje az 
ajtókat „rozsdás zsanérjaikról, nehogy valamilyen rossz szándék, vagy balszerencse 
becsapja őket.”
94
 Akkor is egy zárt ajtót kell betörnie a vámpírvadászoknak, amikor 
rajtaütnének a Mina vérét szívó Drakulán: 
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Harkerék ajtajánál megálltunk. Art és Quincey hátrahúzódott. 
– Muszáj háborgatni Mrs. Harkert? – kérdezte az amerikai. 
– Muszáj – felelte Van Helsing sötéten. – Ha az ajtó zárva van, betöröm. 
– Nem fog rettenetesen megijedni? Hölgyek szobájába nem szokás betörni! 
– Magának mindig igaza van – felelte Van Helsing ünnepélyesen –, de itt most 
életről és halálról van szó. Az orvosnak minden szoba egyforma, és még ha nem is 




Érdemes megfigyelni, hogy az esetek többségében az akadályok leküzdését Dr. Seward 
és Van Helsing végzik el. A történetben mindkét orvos az agykutatás lelkes híve, ennek 
demonstrálása érdekében többször is olyan, a korban jól ismert kutatókra hivatkoznak, 
akik az agykutatás, az agyműködés területén tettek valamilyen felfedezést.
96
 Jean-
Martin Charcot francia neurológus hipnózissal kapcsolatos kutatásait éppúgy emlegetik, 
mint Jonh Burdon-Sanderson fiziológiáját, David Ferrier cerebrológiáját vagy Cesare 
Lombroso született bűnözőjét.
97
 A regény pszichoanalitikus olvasatainak a 
nézőpontjából ez úgy is értelmezhető, hogy ők azok a szakértők, akik áthághatják az 
emberi psziché tudatos és tudattalan része közötti határt – szemben a laikus 
szereplőkkel, akikre nézve ez a határsértés akár végzetes is lehet. 
 
 
3. Szexuális fordulat a Drakula-paródiákban 
 
A Drakula-kutatásban megfigyelhető hangsúlyeltolódással párhuzamosan a 
pszichoanalitikus megközelítések az 1990-es, 2000-es évek legtöbb vámpírfilmjének 
értelmezésében is okafogyottá váltak, hiszen azok már egyre nyíltabban ábrázoltak 
szexuális témákat. Ezt a hangsúlyeltolódást az is jól szemlélteti, ahogyan a Drakula-
paródiák viszonyulnak a szexualitáshoz. Roman Polanski 1967-es filmjében, A 
vámpírok báljában már több erőteljesen erotikus jelenetet is találunk, a film elején a 
vámpírok meztelen vagy lengén öltözött lányokra támadnak. Ám ezek a jelenetek 
inkább ismétlik, semmint kifigurázzák Stoker regényének logikáját. A film elején 
például a fogadós lánya, Sarah a vámpírvadászok szobájával szomszédos fürdőt 
használja, miközben Alfred, a fiatal vámpírvadász láthatóan heves küzdelmet folytat 
önmagával, hogy ne lesse meg a kulcslyukon keresztül a lányt. Ekkor jelenik meg 
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Krolock gróf, aki először a tetőablakon keresztül figyeli Saraht, majd berepül a 





[1–4. kép]. A vámpírok bálja 
 
Ez a jelenet nemcsak azáltal idézi meg Stoker regényét, hogy a vérszívást a szexuális 
aktus helyettesítőjeként ábrázolja, hanem azáltal is, hogy a vámpírt egy humán szereplő 
elfojtott vágyainak a megtestesítőjeként jeleníti meg. Ezzel pedig megerősíti Alan 
Johnsonnak, a Drakula egyik pszichoanalitikus elemzőjének azt a megfigyelését, hogy 
Stoker regényében a vámpírgróf a nem vámpír szereplők tiltott vágyainak (a női 
karakterek esetében a szexuális lázadásnak, a férfiak esetében pedig a női szexualitás 
elnyomásának) a manifesztációja. Carl Keppler nyomán Johnson több 19. századi 
regényt is említ, amelyekben egy-egy szereplő a főszereplő általában gonosz, 
erkölcstelen hasonmásaként jelenik meg. Ahogy Johnson írja, ezek a karakterek 
„pontosan akkor lépnek be a narratívába, amikor a központi karakter (feltehetően) azt 
érzi, amit a másik karakter megszemélyesít.”
98
 
A vámpírizmus-szexualitás metafora tekintetében a Stoker regénye és A 
vámpírok bálja közötti erős párhuzamot viszont némiképp ellenpontozza a filmben 
található fogadós, Shagal alakja. A Drakulában a vámpírrá változás együtt jár a 
szexuális kezdeményező szereppel: a gróf áldozatai szexuálisan passzív állapotukból 
aktív, kielégíthetetlen karakterekké válnak. Lucy például Drakula támadásainak hatására 
ártatlan szűzlányból parázna csábítóvá válik. Polanski fogadósa ellentmond ennek a 
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szabálynak, hiszen Shagal vámpírként és halandóként is arra törekszik, hogy ágyba 
bújhasson a cselédlánnyal – átváltozása nem befolyásolja szexuális viselkedését. 
A vámpírok báljával szemben Mel Brooks paródiája, az 1995-ös Drakula halott 
és élvezi már egyértelműen a komikum eszközeként használja a szexualitás témáját, 
elsősorban éppen azáltal, hogy egyértelműsíti, eltúlozza és vulgarizálja a Drakula 
erotikáját. A regény a vámpírnők erotikusságát alapvetően két módon teremti meg: a 
leírásukban uralkodó ambivalenciával és a megszólalásaik kétértelműségével. Amikor 
például Jonathan Harker találkozik a három vámpírnővel, így számol be ambivalens 
érzéseiről: 
 
Ragyogó fehér fogsoruk gyöngyként csillámlott a kéjes ajkak rubinvörös 
foglalatában. Valamilyen okból kínos szorongást keltettek bennem, amelyben 
egyenlő arányban elegyedett az epedés a halálos félelemmel. Szívemet romlott 
vágy perzselte ama vörös ajkak csókjai után. Nem jó ezt lejegyezni, mert egy 
napon Mina kezébe kerülhet, és fájhat neki, de ez az igazság. A hölgyek 
pusmogtak, majd egyszerre fakadtak ezüstösen csilingelő, dallamos kacajra, mely 





A vámpírnők jellemzésének kettőssége Jonathan beszámolójának későbbi részeiben is 
folytatódik:  
 
A szőke lány előrelépett, fölém hajolt, olyan közel, hogy éreztem arcomon 
lélegzetének legyezését. Édes volt, akár a méz, ugyanúgy megbizsergette az 
idegeket, mint a hangja, ám üröm lappangott az édesség alatt, a vér szagára 
emlékeztető tisztátalan keserűség. […] Éreztem torkom túlfinomult bőrén az ajkak 
borzongatóan simogató lágyságát és a két hegyes fog keménységét, ahogy 




A regény második felében Dr. Seward hasonló kettősséggel ábrázolja a vámpírrá 
változott Lucyt – jóllehet, ez a kettősség nem Lucy karakterének állapotához, hanem 
éppen az abban bekövetkezett változáshoz kötődik: „Gyémántkemény, szívtelen 
könyörtelenséggé változott szelídsége, parázna szemérmetlenséggé lett tisztasága. […] 
Volt valami pokoli édesség a hangjában”.
101
 
Ezekben a szituációkban azonban nemcsak a vámpírnők leírása, hanem 
megszólalásaik is kettősségre épülnek: míg az előbbire inkább az ellentétező szerkezet 
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és az ambivalencia, az utóbbira a kétértelműség jellemző. Az alvást színlelő Jonathan 
ágya fölött az egyik vámpírnő így fordul társaihoz: „Fiatal és erős […]. Jutnak itt 
csókok mindenkinek!”
102
 Ha azonosulunk Jonathan nézőpontjával, és feltételezzük, 
hogy a vámpírnők úgy gondolják, a fiatal ügyvédbojtár alszik, akkor a mondat 
kétértelműsége nem az ő áltatására vagy elcsábítására irányul, és arra enged 
következtetni, hogy a vámpírnők magánbeszélgetésükben is eufemizmust használnak a 
vérszívásra, brutális tettük leírására a testi szerelem szókészletéből kölcsönöznek 
kifejezést. Viszont megszólalásukat aposztroféként
103
 is értelmezhetjük, amely jelzi: a 
vámpírnők észlelték, hogy Jonathan csak színleli az alvást, ezért mondandójukkal nem 
fordulnak közvetlenül hozzá, de mégis neki címzik. Ezt az értelmezést erősíti, hogy 
miközben Jonathan erdélyi útja során folyamatosan nyelvi nehézségekkel küzd, addig a 
vámpírnők (akik közül ketten feltehetően rokoni kapcsolatban állnak a gróffal: 
„Kettőnek […] ugyanolyan vékony sasorra volt, mint a grófnak”
104
) egy olyan nyelven 
– feltehetően angolul – szólalnak meg, amelyet Jonathan ért, holott a magánbeszélgetés 
jellege a román vagy a német nyelvválasztást indokolná.
105
 Az átváltozott Lucynak a 
vőlegényéhez címzett mondata viszont egyértelműen a csábításra irányul, mégis 
ugyanolyan kétértelmű, mint a vámpírnők kijelentése. Mivel ezen a helyen Sóvági 
Katalin fordítása nem őrzi meg ezt a kétértelműséget, a vonatkozó részt saját 
fordításomban közlöm: „Jöjj hozzám Arthur. Hagyd el őket [a vámpírvadászokat], és 
légy velem. A karjaim szomjaznak rád! Gyere, hogy együtt pihenhessünk. Jöjj, férjem, 
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leírásokat folyamatosan fenntartásokkal kell kezelnünk, és számolnunk kell azzal, hogy az angol 
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vámpírnőkkel átélt kaland elején egy selymes női hang utasítja angolul Jonathant, hogy dőljön hátra; ezt 
követően megjelennek a vámpírnők, de a gróf közbeavatkozásáig egy szót sem szólnak. A gróf viszont 
románul szólítja meg őket, és ők is ezen a nyelven válaszolnak neki. A jelenet során Jonathan tehát csak a 





 A kétértelműséget a megszólalásban rejlő képzavar („A karajaim szomjaznak 
rád!”) hordozza: a „karok” említése az ölelés képét hívja elő, amely metonimikusan 
kapcsolódik a szexualitáshoz; a „szomjúság” viszont a vámpírt éltető folyadék utáni 
vágyat, tehát vérszomjat is kifejez. A megszólalás így egyszerre értelmezhető Lucy 
szerelmi vagy szexuális vágyaként, de szó szerint vérszomjaként is. 
Az, ahogyan a Drakula halott és élvezi feldolgozza ezt a jelenetet, jól 
szemlélteti, hogy Mel Brooks paródiája a stokeri erotikus kétértelműség eloszlatását és 
túlzását miképp teszi a komikum forrásává. Ebben a verzióban Lucy mély dekoltázsú, 
lenge ruhában jelenik meg, és Jonathant próbálja meg elcsábítani. Megszólalásában 
azonban nyoma sincs kétértelműségnek: „Hadd csókoljalak! Hadd mutassam meg a vad, 
szenvedélytől égő szexualitásomat.” Amikor pedig Jonathan azt válaszolja, hogy „Lucy, 
én angol vagyok”, akkor a nő melleit körülfonva és kidüllesztve csak ennyit válaszol: 
„Ezek is.” De a vámpír- és Drakula-filmekben megfigyelhető szexuális fordulatot jól 
szemlélteti Mel Brooks filmjében az az intertextuális utalás is, amely Mina és Drakula 
táncát szakítja meg. A partnerek árnyéka megjelenik a falon, a férfi árnyalakja önálló 
életre kel, és – miközben maga Drakula mozdulatlanul áll – intenzív közösülést imitáló 
mozdulatokat tesz Mina árnyéka felé [5. kép]. 
 
 
[5–6. kép]. Drakula halott és élvezi; Bram Stoker’s Dracula 
 
Ebben a kontextusban az önállósuló árnyék egyértelmű utalás Coppola három évvel 
korábbi Bram Stoker’s Dracula című adaptációjára, ahol a gróf árnyéka Drakula és 
Jonathan üzleti tranzakciója, az adásvételi szerződés aláírása után elevenedik meg. Az 
árnyalak már a szerződés lepecsételését követően függetlenül mozog a gróftól, de ez 
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akkor lesz igazán jelentőségteli, amikor az árnyék a Jonathan háta mögötti hatalmas 
London térképre vetül, és úgy tesz, mintha megfojtaná a fiatal férfit, miközben a gróf 
közönyös arcot vágva beszélget a gyanútlan ügyvédbojtárral [6. kép]. Az árnyék 
egyszerre fejezi ki a gróf személyében Londonra leselkedő fenyegetést, és Drakula jól 
leplezett vágyát, hogy végezzen vendégével. Mel Brooks a gróf hátsó gondolatának a 
tartalmát cseréli fel egy szexuális tartalommal, azt sugallva, hogy ebben a narratívában 
Drakula alakoskodásának a hátterében a szexuális vágy áll. Az árnyék vad és vulgáris 
mozdulataival pedig azt, a ’90-es évekre már számtalan vámpírfilm által támogatott 
vélekedést figurázza ki, amely szerint a vámpírnarratívák hátterében mindig szexuális 
témák húzódnak meg. 
 
 
4.1. A Vámpír a díványon parodisztikus megközelítése 
 
A Vámpír a díványon a történet szempontjából nem prototipikus Drakula-adaptáció, bár 
számos utalást tesz Stoker regényére és annak filmes hagyományára. A történet egyik 
főszereplője, a vámpírgróf, Geza von Közsnöm előszeretettel emlegeti életének 
Romániával, Magyarországgal és Erdéllyel kapcsolatos szakaszát – ezek a helyszínek 
Stoker regényében is fontos jelentőséggel bírnak. Egy másik főszereplőt Lucynak 
hívnak – Stoker regényének egyik karaktere is ezt a nevet viseli. David Rühm filmjének 
cselekménye 1932-ben játszódik – egy évvel Tod Browning híres Drakula 
adaptációjának bemutatása után. Ezeknél az áthallásoknál azonban fontosabb, hogy a 
Vámpír a díványon nemcsak utal a Drakula freudi pszichoanalitikus értelmezéseire, 
hanem – Sigmund Freud karakterének történetbe emelésével – a cselekmény részévé 
teszi azt, és így narratív szinten lép vele párbeszédbe. Ezáltal görbe tükröt tart annak a – 
Drakula pszichoanalitikus értelmezései által fémjelzett és a szexualizált vámpírfilmek 
által támogatott – hagyománynak, amely a vámpírizmushoz kapcsolódó jelenségeknek 
szexuális jelentést tulajdonít. Ez a képzettársítás a Drakula szinte valamennyi 
pszichoanalitikus olvasatában megfigyelhető: C. F. Bently például a vámpírizmust a 
„normális heteroszexuális aktivitás perverziójaként”,
107
 a vérátömlesztést pedig a nemi 
közösülés szimbólumaként írja le,
108
 Phyllis A. Roth Lucy és Mina vámpírrá változását 
                                                             




a bennük szunnyadó szexuális vágy felébredéseként értelmezi,
109
 Alan Johnson Drakula 
grófot Lucy és Mina a környező társadalommal szembeni tudattalan vagy csak részben 
tudatos lázadásának reprezentánsaként elemzi
110
 stb. Azt, hogy „Freud – és a 
pszichoanalitikus képzettársítások sora – milyen megkerülhetetlenné vált a Drakula-
elemzés számára”,
111
 jól jelzi Elizabeth Miller Coitus Interruptus: Sex, Bram Stoker, 
and Dracula című tanulmányának felütése, amely a regény befogadásának éppen a 
metaforikus, allegorikus értelmezések általi determináltságára mutat rá: „Képzeljünk el 
egy Drakulát, amelyben a fa karók fa karók, és a vér pusztán vér. Nem könnyű 
feladat”.
112
 A Vámpír a díványon elsősorban azáltal kérdőjelezi meg az ilyen típusú 
képzettársításokat, hogy a történeten belül a szereplők megszólalásaiban megjeleníti és 
azonnal érvényteleníti is őket. 
A filmben három látványos példát is találunk erre. A történet vége felé Geza von 
Közsnöm felesége, Elsa megharapja, és ezzel vámpírrá változtatja Lucyt, akit a 
vámpírgróf – hogy megóvja felesége további támadásaitól – elvisz Freudhoz, mert úgy 
gondolja, hogy ott senki nem fogja keresni. Az eszméletlen lányt Freud ágyába fektetik, 
hamarosan pedig – a rengeteg bevett altató hatására – az orvos is mély álomba 
szenderül. Amikor Lucy az éjszaka közepén feleszmél, különös változásokat tapasztal 
magán: az érzékei élesebbek lesznek, hangosan hallja a doktor nyaki ütőerében lüktető 
vért, aminek nem is tud ellenállni, így végül megharapja Freudot, és szívni kezdi a 
vérét. Lucy barátja, Viktor, a festő ekkor ébred fel a szomszéd szobában, és hangokat 
hallva a hálószobából, benyit Freudhoz [7–10. kép]. 
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[7–10. kép]. Vámpír a díványon 
 
Első pillantása az ágyban fekvő Lucyra esik, aki ajkaival szorosan rátapad az orvos 
nyakára. A Lucy és Viktor közötti rövid beszélgetésből kiderül, hogy Viktor félreérti a 
látottakat, erotikus jellegű eseményként értelmezi a vérszívást (Lucy: „Valami őrült 
dolog történt.” Viktor: „Azt látom. Te az ő ágyában? […] A vén lókötővel? […] Miért 
vagy az ágyában? […] Mit csinálsz az ágyában?”). Ez a jelent egyúttal felfogható a 
freudi ősjelentre tett parodisztikus utalásként is: a felébredő Viktor ugyanúgy kapja rajta 
a barátnőjét Freuddal, mint a kisgyermek a szüleit szexuális aktus közben – ám Rühm 
filmjében a látottak szexuális interpretációjához csak Viktor ragaszkodik, az objektív 
szemszögből bemutatott események cáfolják feltételezését. Ezzel összefüggésben a 
Viktor jegyzetfüzetében található egyik rajzot [11. kép], amelyen egy két lábára 
ágaskodó farkas közösül hátulról egy fiatal nővel, Freudnak a farkasemberről szóló 
klinikai esettanulmányára tett konkrét utalásként értelmezhetjük.
113
 Freud ebben a 
munkájában írta le először részletesen az ősjelenetet betegének, Szergej Pankejevnek 
egy gyerekkori álma kapcsán: a manifeszt álomtartalomban megjelenő farkast Freud az 
apa helyettesítőjének tartja,
114
 és külön jelentőséget szentel annak, hogy az álom mögött 
meghúzódó valóságélményben a koitusz hátulról történik.
115
 
Néhány jelenettel később viszont már Lucyn a sor, hogy félreértse Viktor 
szavait. Mikor rákérdez, hogy mi van a festő és a grófnő között, Viktor azt feleli, hogy 
Elsa „csak kiitta a vérét”. „Ez elég intim!” – kiált fel felháborodottan Lucy. A harmadik 
jelenetben Elsa és Viktor egy étteremben vacsoráznak. Viktor steaket rendel, 
fokhagymás mártásban, mire Elsa rögtön közli, hogy fokhagymás mártásról szó sem 
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lehet. Viktornak egy pillanatra zavar ül ki az arcára, majd elmosolyodik, és közli 
Elsával, hogy értette a célzást: „Ki tudja, mit hoz még az éjszaka.” Elsa vámpírként 
irtózik a fokhagymától, de Viktor ezt a viszolygást úgy értelmezi, hogy a nőnek intim 
tervei vannak az éjszaka hátralevő részére. 
Ebben a három példában a szereplők a vámpírizmus kísérőjelenségeit (a 
vérszívást és a fokhagymától való félelmet) erotikus jelzésekként értik félre. Azonban a 
film ezeket a félreértelmezéseket nem korlátozza a szexualitás témájára, több olyan 
jelenetet is találunk, ahol a vámpírizmus kísérőjelenségei nem szexuális vonatkozású 
félreértésekhez vezetnek. Elsa például megbízza Viktort, hogy fesse meg a portréját. A 
művész éppen hozzálátna a munkához, amikor Elsa odahajol hozzá, és a fülébe súgja: 
„Ha sikerül megfestened, halhatatlanná válsz.” Viktor – mivel ekkor még nem tudja, 
hogy a megbízója vámpír – csak arra gondolhat, hogy ez a kép óriási hírnevet szerez 
majd neki, nem sejtheti az Elsa kijelentésében rejlő ajánlatot: ha megfesti a vámpírnőt, 
az cserébe őt is átváltoztatja halhatatlan vérszívóvá. 
Ugyanez a komikum forrása Freud és a vámpírgróf első találkozójánál, amikor 
Geza von Közsnöm a következőket mondja Freudnak: „Nem vagyok jó az 
öntükrözésben. Szükségem van a segítségére. Öregnek és fáradtnak érzem magam. 
Mindent láttam már. Semmi felfedeznivaló sem maradt számomra. Nem vágyódom már 
az élet után. Még az ételek is untatnak és kimerítenek. Monotonok, mint minden más. A 
vér bágyadtan és hidegen folyik az ereimben. Torkig vagyok már az örökkévaló 
éjszakával. Ez az örök sötétség elnyel engem. Fényre vágyom. Ragyogó fényre, ahol 
eltűnhetek és megszűnhetek. Semmivé válni. Eltűnni.” Freudnak – a nézővel szemben – 
nem adatik meg a beavatott pozíciója, ezért saját módszereivel próbálja értelmezni a 
hallottakat. Ugyanígy jár el a film vége felé is, amikor Viktor az éjszaka közepén felveri 
álmából. „Ő egy vámpír, egy elő-halott. Nincs tükörképe, láttam.” – mondja a festő 
Elsáról. A helyzet azonnali segítséget szükségelne, Viktor ezt várja Freudtól, ám 
cserébe csak egy jó adag nyugtatót kap. 
Ezek a jelenetek arra mutatnak rá, hogy a kísérőjelenségek megfelelő háttértudás 
nélküli, a kontextusból kiragadott értelmezése hogyan vezet a jelenség inadekvát 
megértéséhez. Ezt a Vámpír a díványon egyik jelenete külön is hangsúlyozza: a film 
elején Freud és Geza von Közsnöm a kezelés alatt a gróf régen meghalt szerelméről 
beszélgetnek. A vámpír hirtelen a Totem és tabu negyedik fejezetéből idéz egy sort 
(„Tudjuk, hogy a holtak hatalmas uralkodók.”), mire Freud közli, hogy ezt a részt ő nem 
úgy értette, ahogy a vámpír értelmezi. Ám Geza von Közsnöm erre így válaszol: 
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„Ennek a mondatnak az igazi értelmét még nem értették meg. Talán saját maga is 
alábecsüli a mélységét.” Geza von Közsnöm nemcsak a szerzői intenciót, de a mondat 
alapvető kontextusát is ignorálja, ezáltal pedig a saját fegyverét fordítja a 
pszichoanalitikus értelmezés ellen. 
Az említett jelenetek a Drakula pszichoanalitikus olvasatainak a belső logikáját 
is kiforgatják. Ezeknek az elemzéseknek ugyanis egyik premisszája, hogy egy 
alapvetően természetfeletti világ természetfeletti lényeinek (a vámpíroknak) a 
megszólalásait a halandó emberek perspektívájából vizsgálja, így annak metaforikus 
jelentést tulajdonít. Stoker regényében Lucy vőlegényének címzett mondata, 
„Szomjazom rád!” [My arms are hungry for you], csak a halandó ember 
perspektívájából értelmezhető a szerelmi vágyódás metaforájaként, vámpír nézőpontból 
viszont a szomjúság/éhség [hungry] szó szerint egy éltető anyag utáni vágyat jelent. A 
Vámpír a díványon elemzett jeleneteinek többsége ezt a logikát kérdőjelezi meg, arra 
ösztönözve a nézőt, hogy a természetfeletti lényeket természetfelettinek fogadja el, a 
megszólalásaikat pedig szó szerint értelmezze. Tzvetan Todorov éppen ezt a szó szerinti 
olvasásmódot jelöli meg a fantasztikum harmadik kritériumaként: a fantasztikum 
működéséhez az olvasónak el kell utasítania „mind az allegorikus, mind a »költői« 
értelmezést.”
116
 A Vámpír a díványon a történet szintjén mutatja meg, hogy ennek a 
szabálynak a megszegése milyen félreértelmezésekhez vezet. 
Az alapvető kontextus hangsúlyozásával összefüggésben David Rühm filmje a 
pszichoanalízis egy másik módszerét, tág értelemben az álomfejtést, szűkebb 
értelemben az álombeli szörnyek értelmezését is a kritika tárgyává teszi. A film elején 
Freud Viktor segítségét kéri, hogy rajzolja meg a páciensei álmait. A jelenet a 
következőképpen zajlik: Freud a díványon fekszik és olvas („Aztán a fa egy farkas és 
egy ember hibrid keverékévé alakul át. A fiatal lányka most egy barlangban, egy nagy 
sziklán fekszik, és a mitikus szörnyek izgatottan ólálkodnak körülötte. A lány egyszerre 
érez nemi gerjedelmet és bűntudatot. ”), miközben Viktor egy füzetbe rajzol. A festő 
ezen a ponton megakasztja az orvost, kijelentve, hogy ezek az álmok „szélesebb 
közönséget is érdekelhetnek”, mire Freud rögtön azt feleli, hogy ezeket az eseteket 
teljes diszkrécióval kell kezelni. A kért diszkréció, és az álomleírásban említett „nemi 
gerjedelem” erősen azt sugallják, hogy ezeknek a mitikus szörnyekről szóló 
beszámolóknak szexuális jellegük van. Később, amikor Lucy titokban átlapozza Viktor 
                                                             




füzetét, láthatjuk, hogy a festő így is rajzolja meg a képeket, mindegyik erősen erotikus 
töltetű [11–12. kép]. 
 
 
[11–12. kép]. Vámpír a díványon 
 
A film tehát bemutatja, hogy a freudi pszichoanalízis számára a szörnyeknek – 
farkasembereknek, minótauruszoknak, vámpíroknak stb. – szexuális többletjelentésük 
van. A Drakula kutatásban több tanulmány is, amely pszichoanalitikus nézőpontból 
vizsgálja a regényt, ebből a feltételezésből indul ki: nem a kontextus vagy a leírás felől 
jut el arra az állításra, hogy Bram Stoker regényében a vámpírokkal kapcsolatos 
eseményeknek szexuális értelmük van, hanem a pszichoanalitikus tapasztalatokra 
hivatkozva ezt eleve adottnak veszi, amelyet a szöveg közelebbi vizsgálatával már csak 
meg kell erősíteni. A Vámpír a díványon ezt az alapvetést teszi reflexió tárgyává azáltal, 
hogy a történetben nemcsak szörnyekről szóló álomillusztrációkat helyez el, hanem 
belehelyezkedve az egyik szereplő nézőpontjába, bepillantást is nyerünk egy ilyen 
álomba. Az álom érdekessége, hogy a vámpírgróf tudatához kötődik. Geza von 
Közsnöm egyik este segít lefeküdni spicces feleségének, aztán leül a koporsója mellé, 
és fogja a kezét, amíg Elsa el nem alszik. Amint ez megtörténik, hanyagul ráhelyezi a 
felesége koporsójára a fedelet, és elhagyja a kriptát. Néhány jelenettel később azonban 
megint az alvó felesége mellett látjuk: a gróf arcára gyűlölettel vegyes undor ül ki, 
elhúzza a feleségétől a kezét, elővesz egy kihegyezett karót, a felesége szíve fölé 
helyezi, és egy kalapáccsal lesújt rá. A következő pillanatban a gróf az autójában eszmél 
fel, világossá válik, hogy a felesége meggyilkolásával kapcsolatos képeket csak 
álmodta. 
A vámpírok karóval történő elpusztítása filmes és irodalmi alkotásokban is 
széles körben elterjedt, így David Rühm filmjének említett jelenete nemcsak a Drakulát 
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juttathatja eszünkbe. Geza von Közsnöm álmának néhány mozzanatában mégis 
könnyen Stoker regényének egyik hasonló részére ismerhetünk. Abban az epizódban a 
Van Helsing vezette vámpírvadászok a vámpírrá változott Lucyval végeznek. A szörnyű 
tettet Lucy vőlegénye, Arthur Holmwood hajtja végre, ő veri bele a karót a koporsóban 
alvó vámpírlány szívébe. Stoker regényének ez a része a Drakula pszichoanalitikus 
olvasatainak egyik alappillérévé vált, mindazok az értelmezők, akik a mű szexuális 
olvasata mellett érvelnek, előszeretettel hivatkoznak erre a szöveghelyre. C. F. 
Bentlynél például a következőket olvashatjuk: 
 
A módszer, amelyet a vámpírok elpusztítására alkalmaznak, szintén szexuális 
implikációval bír […]. Lucyt – aki miután megadta magát Drakula támadásának, 
vámpírra vált – »élőhalott« állapotából hajdani vőlegénye, Arthur szabadítja meg, 
aki megkeményített és hegyesre faragott karót ver a szívébe. Ennek az eljárásnak a 




Azonban Geza von Közsnöm álmában ebből a szexualitásból semmit sem találunk. A 
Vámpír a díványon tehát ezzel a jelenettel megidézi a Drakulát és a mű 
pszichoszexuális olvasatait; Viktor illusztrációi pedig ezeknek az olvasatoknak a 
hivatkozási alapját, a hátterét elevenítik fel, miközben a film egyetlen „szörnyes” 
álmában semmi nem utal szexuális szimbolikára. A film jelzi, hogy tökéletesen 
tisztában van az ilyen jellegű történetek szexuális olvashatóságával, de megmutatja, 
hogy ezek nem minden esetben relevánsak – vagy, ahogy Elizabeth Miller, a Drakula 
pszichoanalitikus olvasatainak egyik kritikusa írja: „néha egy fa karó csak az, ami: egy 
fa karó”,
118
 ekként kell megértenünk. 
 
 
4.2. A Vámpír a díványon parodisztikus értelmezésének felfüggesztése 
 
Nem szabad azonban figyelmen kívül hagynunk, hogy a pszichoanalízis 
módszertanának a kiparodizálását a film több jelenete is ellenpontozza. Már az 
sokatmondó, hogy nem Freud ered a vámpír nyomában, hanem a gróf keresi fel a 
pszichiátert. Korábban idéztem, hogy amikor Freud megkérdezi, minek köszönheti a 
látogatást, Geza von Közsnöm azt feleli: „Nem vagyok jó az öntükrözésben. Szükségem 
van a segítségére.” Az első mondat kétértelműsége mindenki számára világos, aki csak 
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dátuma: 2019. 02. 06.). 
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egy kicsit is jártas a vámpírkultúrában: a vámpíroknak arra a „fogyatékosságára” céloz, 
hogy nincsen tükörképük. Ennek fényében a vámpír szájából elhangzó szavakat akár 
úgy is érthetnénk, hogy Geza von Közsnöm nem annyira mentálhigiéniai, mint inkább 
gyakorlati segítségre vágyik. Ám ebben az esetben minden bizonnyal nem Freudot 
kereste volna fel. Ezt a film Elsa történetén keresztül mutatja meg. Geza von Közsnöm 
narcisztikus felesége mindenáron látni szeretné a saját arcát, tudni szeretné, pontosan 
hogyan néz ki (a film elején először a férjét kéri meg, hogy adjon érzékletes leírást 
arcának szépségéről; később egy tükör előtt látjuk, amint erősen púderezi magát, hogy a 
púderfelhőből kirajzolódjanak a vonásai). Amikor pedig végül külső segítséget vesz 
igénybe, nem pszichiáterhez fordul: Viktort, a művészt keresi fel, hogy megfestesse 
portréját. Ha Geza von Közsnömöt ugyanez a gond kínozná, valószínűleg ő is inkább 
egy festő segítségét venné igénybe. Ő mégis Freudot látogatja meg, ami arra enged 
következtetni, hogy neki egészen más jellegű problémái vannak, mint a feleségének, és 
ezekre Freudtól vár megoldást. Nem arról van tehát szó, hogy a kezelés során Freud 
totálisan félreérti a vámpírt (mint ahogy például Viktor félreérti Elsát), hanem arról, 
hogy Geza von Közsnöm direkt használ olya kifejezéseket, amelyekről tudja, hogy 
Freud számára az elsődleges jelentésük rejtve marad, mert arra kíváncsi, hogy a doktor 
hogyan interpretálja ezeket. A kezelés egyáltalán nem játék a vámpír számára, 
legalábbis nem azért megy Freudhoz, hogy szórakozzon vele. Arra kíváncsi, hogy akik 
nincsenek tisztában igazi (vámpír) lényével, hogyan értik meg ennek megnyilvánulásait, 
és az ő interpretációjukból hogyan értheti meg jobban saját magát. Arra kíváncsi, hogy 
Freud a pszichoanalízis módszereivel hogyan értelmezi a vámpírlétet. Ezt erősíti az is, 
hogy Geza von Közsnöm a kezelések alatt nem fedi fel igazi kilétét, még akkor sem, 
amikor Freud nyíltan rákérdez erre. Volt szerelméről, Nadiláról beszélgetve az orvossal, 
a vámpír a következő kijelentést teszi: „Ő tett azzá, ami ma vagyok.” Ez a kijelentés 
megint konnotatív jelentéssel bír, felfoghatjuk arra való utalásként, hogy Nadila 
változtatta vámpírrá a grófot. De amikor Freud visszakérdez, hogy mi is ő most, Geza 
von Közsnöm kitérő választ ad („Ezért vagyok itt. Nem vagyok önmagam. Vagy ami 
voltam. Ez az én problémám.”), nem leplezi le magát. 
Azonban nemcsak a vámpírgróf, hanem voltaképpen maga a film is erősen 
ráhagyatkozik a metaforikus értelmezésekre. A leglátványosabb megnyilvánulása ennek 
a film tizenharmadik percében látható, amikor Lucy és Viktor szerelmi együttlétüket 
követően hevesen összekülönböznek. A jelenet végén Lucy faképnél hagyja a festőt, aki 
erősen becsapja mögötte az ajtót. A kamera a következő pillanatban egy hervadó 
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rózsacsokrot mutat, amelyről az ajtó becsapásának következtében az utolsó virágszirom 
is lepereg. Az akkor még szép csokrot Lucy Viktortól kapta egy jelenettel korábban. A 
hervadó csokor és a lehulló virágszirom elég erőteljes utalás a szerelmük kihűlésére. Ezt 
a konvencionális metaforaválasztást (a SZERELEM VIRÁG), valamint a kamera elidőzését 
a hervadó csokornál felfoghatjuk a film önreflexív gesztusaként, amely éppen arra 
szolgál, hogy elbizonytalanítsa a történet metaforikus megközelítéseit teljesen 
hatálytalanító értelmezéseket. Ezzel pedig végső soron a narratíva szempontjából 
önmagukat kizárólagosnak tekintő elemzési nézőpontokat (a metaforikus megközelítést 
a történet egészére kiterjesztő és a metaforikus megközelítést teljesen ignoráló 
olvasatot) utasítja el, arra ösztönözve a nézőt, hogy ezek érvényességére jelenetről 
jelenetre kérdezzen rá. 
 
 
5. Torztükörstádium – A tükörmotívum mint az önazonosság elbizonytalanítása és 
mint szövegszervező alakzat a Drakulában és a Vámpír a díványonban 
 
A Vámpír a díványon metaforikus értelmezésekhez fűződő ambivalens viszonyát azért 
is érdemes hangsúlyozni, mert a történetben a vámpírnarratívák egyik toposzához, a 
vámpírok tükörképtelenségéhez is ez kínál adekvát megközelítést. Láthattuk, a film 
vérszívói ennek a természetfeletti „fogyatékosságuknak” az orvoslása érdekében 
teremtenek kapcsolatot a halandókkal, így ez a cselekmény katalizátorának is 
tekinthető. De ez a hiányosság nemcsak a történet szintjén, hanem metaforikusan is 
kapcsolatot teremt emberek és vámpírok között – ismét a Drakulát és a regény 
pszichoanalitikus értelmezéseit idézve meg. 
John Allen Stevenson a Drakuláról írt tanulmányában a gróf tükörképtelenségét 
egy feltűnő metaforának nevezi: olvasatában a grófnak azért nincs tükörképe, mert ő 
maga valami másnak, a halandó szereplőknek – és ha azonosulunk velük, akkor nekünk 
– a tükörképe.
119
 Amikor a gróf kastélyában Harker a tükörben próbálja megfigyelni 
Drakulát, döbbenten állapítja meg, hogy csak saját magát látja. Stevenson 
értelmezésében ez jelzésértékű: Harker a tükörbe néz, ahol egy szörnyet kéne 
megpillantania, de csak önmagát látja, ami arra utal, hogy ő maga a szörnyeteg. A 
Drakula és Jonathan közti hasonlóságra rengeteg példát találhatunk még a regényben. 
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Jonathan mielőtt keletre utazna, a British Museumban utánanéz Erdély történetének, 
kultúrájának, próbálja megismerni a térség múltját és jelenlegi helyzetét: „Bírván némi 
szabadidővel, Londonban meglátogattam a British Museumot, hogy betekintsek az 
Erdéllyel foglalkozó könyvekbe és térképekbe. Úgy véltem, egy kis előzetes 
tájékozódás aligha lehet haszontalan, ha a provincia egyik mágnásával kell 
tárgyalásokat folytatnom.”
120
 A gróf ugyanígy tanulmányozza londoni látogatása előtt 
az angol kultúrát, politikai helyzetet, szokásokat – a könyvgyűjteménye erre enged 
következtetni: 
 
[A] könyvtárban nemcsak rengeteg angol nyelvű könyvet találtam a polcokon, de 
bekötött folyóiratokat és újságokat is. A szoba közepén lévő asztalt elborították az 
angol lapok és folyóiratok, bár egyik se volt valami friss. A könyvek témája a 
legszélesebb változatosságot mutatta: volt történelem, földrajz, politika, politikai 





Egyik este Jonathan szörnyülködve nézi végig, ahogy Drakula leereszkedik a várfalon: 
 
Ahogy kihajoltam az ablakon, valamilyen mozgást észleltem […]. Láttam, amint 
előbújik az ablakból a gróf feje. […] Először érdekesnek, sőt némileg 
mulatságosnak találtam […]. Ám érzéseim villámgyorsan változtak át viszolygássá 
és elszörnyedéssé, mikor azt kellett látnom, hogy fokozatosan az egész alak 
előbújik az ablakból, és ereszkedni kezd a várfalon, az irtóztató szakadék irányába, 




Később Jonathan kétszer is megismétli ezt a mutatványt.
123
 Ráadásul egy helyen 
Jonathant tévesen Drakulaként azonosítják. A gróf az ügyvédbojtártól lopott ruhákban 
portyázik a vidéken, amelynek veszélyét Jonathan rögtön fel is ismeri: „Hát ez a 
legújabb gonosz terve: megmutatja magát, az emberek azt fogják hinni, engem láttak 
falun és városon, amint postáztam leveleimet, és ami gazságot elkövethet, azt a helyiek 
ugyancsak nekem fogják tulajdonítani.”
124
 E jóslat hamarosan be is teljesedik: 
 
Ahogy ott ültem, hangot hallottam az udvarról: egy asszony kétségbeesett sikolyát. 
Az ablakhoz rohantam, feltéptem, kibámultam a rácson. Valóban egy zilált hajú nő 
volt ott, úgy szorította a kezét a szívére, mint aki lélekszakadva futott. A 
kapubálványhoz dőlt, de mikor meglátta arcomat az ablakban, előrerontott, és 
fenyegetően süvöltötte: – Szörnyeteg, add vissza a gyermekemet!
125
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De – ahogy arra Stephen D. Arata rámutat – a Drakula és Jonathan közötti párhuzamok 
nem korlátozódnak az erdélyi részekre, végigvonulnak a regényen. „Harker és Drakula 
valójában helyet cserélnek a regényben: Harker egyre kimerültebb és megőszül az 




Polanski filmje kapcsán már láthattuk, hogy a regénynek ez a jellemző 
tulajdonsága a Drakula-adaptációkban is tovább él a vámpíroknak más szereplők 
gonosz alteregóiként történő ábrázolása által. A Vámpír a díványon két ponton 
kapcsolódik a vámpírok tükörképtelenségének hagyományához. Egyfelől azáltal, hogy 
többször is reflektál a tükrök identifikációban betöltött szerepére; másfelől pedig – az 
előbbi megoldással szoros összefüggésben – azáltal, hogy a film két párkapcsolatát 
egymás tükörképeként jeleníti meg. Elsa számára a tükrök nem nyújtanak segítséget az 
önmegfigyelésben – az ebből fakadó frusztrációja egy kirakatba helyezett állótükör 
megsemmisítésében csúcsosodik ki. De a tükrök Lucyt is inkább elbizonytalanítják, 
mint megerősítik az identitását illetően. A pincérnő a film negyedénél teljesen 
megváltoztatja a kinézetét, a korábban megszokott öltözeténél nőiesebb ruhát vesz fel, a 
haját szőkére festi és kibontja. Ám egy kalandos éjszaka után úgy tér magához Viktor 
mellett, hogy mindebből semmire sem emlékszik. Amikor ráeszmél a külsejét ért 
változásokra, végig a tükröket lesi, de azok nem azt a képet jelenítik meg számára, amit 
látni szeretne. Sőt, még egy jelenettel később, az étteremben is gyanakodva bámul a 
tükörbe. Így Elsa és Lucy a film során egy torztükörstádiumba kerülnek,
127
 ahol a 
tükrök egyáltalán nem segítenek az önazonosság megélésében. 
Az Elsa és Lucy karaktere közti hasonlóságok nem merülnek ki ennyiben, 
végigvonulnak a filmen. Mindketten szeretnek dominálni a párkapcsolatukban, nem 
engednek a férfiaknak. A film elején Lucy még nadrágot hord, kontyba fontja a haját, és 
nem hajlandó ezen Viktor kedvéért változtatni. Amikor mégis ruhát és hajviseletet vált, 
azt sem a behódolás jeleként teszi. Viktor, miközben a Lucy által leejtett borosüveg 
szilánkjait takarítja fel, meg is jegyzi: „Na, most ott vagyok, ahol ő szeretne látni: a 
térdeimen.” Az, hogy a vámpíroknál ki a domináns, akkor válik nyilvánvalóvá, amikor 
egyik este autóval indulnak hazafelé. Geza von Közsnöm hiába szól oda a sofőrnek, 
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hogy indítson, az semmit sem reagál. De amikor Elsa csettint egyet, rögtön gyújtást ad. 
A párhuzamok a film végére odáig fokozódnak, hogy a párok ugyanazokat a 
cselekedeteket és beszélgetéseket ismétlik meg, amelyet korábban a másik páros tagjai 
tettek és folytattak. Lucy ugyanarra kéri Viktort, mint amire Elsa a grófot: mondja meg, 
hogyan néz ki. A párbeszédek hasonló fordulatokból épülnek fel: „Hogy nézek ki?” – 
kérdezi Elsa a grófot, majd amikor az megtagadja a válaszadást, újabb kérdést tesz fel: 
„Kinek a hibája, hogy nem láthatom magam?” Végül egyszerűen megfenyegeti férjét: 
„Mondd meg, hogy nézek ki, vagy ma este a temetőben alhatsz.” A film végén a Lucy 
és Viktor közötti párbeszédben – ha variálva is, de – ez ismétlődik meg: „Semmi 
megjegyzés az új frizurámra?”, „Kinek a hibája, hogy nem találom a megfelelő 
frizurát?”, „Mondd meg, hogy néz ki a hajam, vagy a professzornál alhatsz.” E 
párhuzamok betetőzéseként a történet során a párosok azonos nemű tagjainak a 
felcserélése is megtörténik. Először Viktor szomszédja, Miss Sedlacek téveszti össze 
Elsát Lucyval („Azt gondoltam, hogy Miss Lucy az” – mondja Elsának). Másodszor 
pedig az Elsáról készített (de valójában Lucyt ábrázoló!) portré befejezése után történik 
ez meg, amikor Elsa rányit a férjére és Lucyra, amint azok együtt poharazgatnak. Elsa 
addig még nem találkozott Lucyval, de amint meglátja, azt mondja rá: „Ez én vagyok”, 
„Úgy néz ki, mint én”, mivel önmagát is csak a Viktor által készített képről ismeri. Az 
azonosítás – bár jóval áttételesebben – a férfiak között is megtörténik. Viktor Geza von 
Közsnömöt mindig csak úgy emlegeti Lucy számára, mint a lány „egy régi barátját”. 
Egyszer amikor Lucy megharagszik Viktorra, a következőket mondja neki: „Ha valaki 
egy régi barát, akkor az te vagy mostantól.” Miközben arra utal, hogy nincs jövője a 
kapcsolatuknak, aközben „régi barátjával”, a gróffal azonosítja Viktort. 
Mindezek a párhuzamok, a szereplők és kapcsolataik egymásra tükrözésének 
kiterjesztése a Drakula hagyományának vonatkozásában azért meghatározóak, mert 
általuk a Vámpír a díványon feltűnő és reflexív módon jelenít meg egy olyan 
(szöveg)szervező motívumot, amely rejtettebben a Drakulában is jelen van. Stoker 
regényében ugyanis nemcsak Drakula értelmezhető Jonathan tükörképeként, hanem 
Erdély is (a keleti civilizáció reprezentációjaként) London (a nyugati civilizáció 
szimbólumának) tükörképeként. Stephen D. Arata így fogalmaz: 
 
Stoker szövege soha nem ismeri el explicit módon a Drakula tettei és a brit 
birodalmi gyakorlatok közötti folytonosságot, de folyamatosan arra késztet, hogy 
az előzőt az utóbbi ijesztő paródiájaként olvassuk. A gótikus tükörben, amelyet 
Stoker a késő viktoriánus kultúra elé tart, ez a kultúra nem képes meglátni a saját, 
válla mögött leskelődő szörnyű hasonmását, ahogy Harker sem látja Drakula 
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Az Erdély és London, a vámpírizmus és a nyugati civilizáció közti zavarba ejtő 
kapcsolatot jól szemlélteti a Jonathan és a vámpírnők kalandja, valamint a Lucyn 
végzett vérátömlesztés közti szoros párhuzam. Az első esetben három nő áll körbe egy 
férfit, arra készülve, hogy kiszívják a vérét. A másik eset ennek a szituációnak az 
inverze: három férfi sorakozik fel egy nő ágyánál, hogy vérátömlesztést hajtsanak végre 
rajta. A szereplők beszélgetéseinek egyes szófordulatai kísértetiesen összecsengenek. 
„Fiatal és erős”
129
 – mondja az egyik vámpírnő; Van Helsing ugyanígy jellemzi Arthurt: 
„Fiatal és erős.”
130
 Erre a párhuzamra rímel a regény egy másik – a Drakula recepciója 
által kevésbé idézett – jelenete, amely az előbbivel összeolvasva a regény egy olyan 
(Arata olvasatával éppen ellentétes) értelmezését kínálja fel, amely Erdélyt és a 
vámpírizmust a nyugati civilizáció alapvetően jó szándékú (mások megmentésére 
törekvő) gyakorlatainak gonosz tükröződéseként interpretálja. Van Helsing első, Dr. 
Sewardnak küldött levelében olvashatjuk, hogy a professzor lekötelezettje 
tanítványának: „Mondja meg barátjának, hogy mikor ön olyan gyorsan kiszívta 
sebemből a gangréna mérgét, amely másik barátunk túlzott idegessége miatt került oda a 
megcsúszó késről, ennek révén sokkal inkább biztosította neki az én segítségemet, mint 
ő a nagy vagyonával valaha képes.”
131
 Dr. Seward a vámpírizmussal, a más életének 
kioltását célzó vérszívással ellentétes, életmentő vérszívást hajt végre. Ezt az olvasatot 
azonban ellenpontozzák azok az erdélyi és londoni események közti párhuzamok, 
amelyek nélkülözik a jó és gonosz szándék szembeállítását. Ilyen összefüggésre 
ismerhetünk Jonathannak a gróf kastélyához vezető útja, és Drakula angliai hajóútja 
között. Drakula érkezésekor a vámpírt szállító szkúner, a Demeter majdnem elsüllyed, 
de végül csodával határos módon sikerül kikötnie: „A szél váratlanul északkeletire 
fordult, elfújta a tengeri köd utolsó rongyait, és mirabile dictu, hullámról hullámra 
szökkenve ott rohant teljes vitorlázattal a mólók között a szél elől a különös szkúner, és 
sikerült bemenekülnie a kikötő biztonságába!”
132
 Jonathan a Borgói-hágóhoz tartó 
fogatot hasonlítja „viharos tengeren hánykolódó hajóhoz” [the coach „swayed like a 
boat tossed on a stormy sea”]: 
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Amikor besötétedett, egyfajta izgalom volt tapasztalható az utasok között […]. 
Szürke derengés tűnt fel a sötétségben, mintha nyílás lenne a hegyeken. Az utasok 
még izgatottabbak lettek, a postakocsi ugrált a féderein, és dülöngélt, mint a 
viharos tengeren hánykolódó hajó. […] Aztán mindkét oldalon közelebb jöttek és 
mintha rosszallóan tekintettek volna le ránk a hegyek: beléptünk a Borgói-hágóba. 
[…] Fejünk fölött sötét felhők gomolyogtak, a levegő ónosan nyomasztó volt, 




Ahogy tehát a Vámpír a díványon, úgy a Drakula narratív szerkezetének is meghatározó 
eleme a tükör-alakzat. David Rühm filmje a vámpírokat és a halandókat, a vámpír és a 
halandó létet, Stoker regénye az erdélyi és a londoni eseményeket, a vámpírizmust és a 
nyugati civilizáció gyakorlatát tükrözteti. Míg azonban Stoker regényében e 
párhuzamok (akár Arata nézőpontjából, akár azzal ellentétesből vizsgáljuk a szöveget) 
értékkülönbségre épülnek, addig Rühm filmjében a vérszívók ugyanolyan 
nehézségekkel küzdenek, mint a halandók, ezáltal a Vámpír a díványon közelebb hozza 
egymáshoz ezeket a szereplőket, a vámpírok emberszerűségének, valamint az emberek 







Thomas Leitch értelmezésében Hutcheon adaptációmodellje kizárja azokat az 
intertextusokat, amelyek úgymond megkülönböztethetetlenek az eredeti alkotástól. 
Ebben a megközelítésben nem tekinthetők adaptációnak a fotók vagy a színházi 
előadásokról készített felvételek.
135
 Nem tekinthető az adaptáció műveletének a 
látszólag torzítás nélküli tükröztetés sem, mert az adaptáció mindig az adaptált mű 
módosított tükörképe kell hogy legyen. A Drakulának és a Drakula-hagyománynak egy 
ilyen tükörképe fedezhető fel David Rühm filmjében, amely elsősorban nem azért 
értelmezhető adaptációként, mert röviden megidézi Stoker regényének és filmes 
feldolgozásainak néhány epizódját, hanem azért, mert a reflexió tárgyává teszi a regény 
két meghatározó poétikai jellegzetességét: a vámpírizmus kísérőjelenségeinek szexuális 
                                                             
133 Érdemes megjegyezni, hogy bár az idézett tájleírások magyar fordításában még több hajózásra utaló 
kép van, az angol szövegből ezek hiányoznak. Egy helyen például ezt olvashatjuk: „Valósággal úsztunk a 
virágzó gyümölcsfák – alma, körte, szilva, cseresznye – tengerében” (Kiemelés tőlem – H. A.); az 
angolban jóval egyszerűbb megfogalmazással találkozunk: „There was everywhere a bewildering mass of 
fruit blossom – apple, plum, pear, cherry.” STOKER, Bram, Drakula, 22; STOKER, Bram, Dracula, szerk. 
Glennis BYRON, Peterborough, Ontario, Broadview Press, 1998, 37. 
134 Az emberi gyakorlatok vámpírszerűségéről lásd bővebben az ötödik fejezetet. 
135 LEITCH, I. m., 95–96. 
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metaforaként történő értelmezését, valamint a tüköralakzatot. Az utóbbit nemcsak a 
történetbe ágyazva jeleníti meg, hanem metaszinten is, a film narratív struktúrájának 
szervezőelvévé téve azt. Ezáltal a Drakula egy meghatározó narratív megoldásának az 
újraértelmezését nyújtja, a regény tükörszerkezetét – a történet eltérő helyszíneinek és 
kultúráinak (illetve az ezek által meghatározott szereplőknek) egymásra tükröztetését – 
fókuszhelyzetbe, de új fénytörésbe is helyezi. A regényben a tükröződések értékítéletek 
mentén mozognak, a Kelet vagy az alapvetően jó szándékú nyugati gyakorlatok 
szándékos torzításaként, vagy a jó szándékot tettető nyugati gyakorlatok mögött 
meghúzódó rosszindulat leleplezéseként értelmezhetők; Rühm filmjében a vámpírok és 
az emberek cselekedetei között nem feszülnek ilyen ellentétek, a Vámpír a díványon 
éppen a vérszívók és a halandók motivációinak és problémáinak az egymáshoz való 
közelségére irányítja a figyelmet. 
A vámpírizmus kísérőjelenségeinek félreértelmezését Rühm filmje a történeten 
belül pszichoanalitikus kontextusba helyezi, ezáltal erősen reflektál a Drakula 
recepciójára. Azonban ez a reflexió – túlmutatva Stoker regényén – a vámpírmítosz 
eredetét idézi meg. Gerard von Swieten 1755-ös, a hermersdorfi „vámpírügy” kapcsán 
írt beszámolója az európai felvilágosodás ideológiai nézőpontjából éppen a 
vámpírizmust határozza meg a kísérőjelenségek (egy nemrégiben elhunyt falubeli 
asszony temetése után és a kihantolásakor tapasztalt furcsaságokat, a bomlás rendhagyó 
körülményeit, a szájüregben található vérszerű testnedvedet, a falusiak éjszakai vízióit 
stb.) félreértelmezéseként.
136
 A vámpírizmusra utaló jelek babonás hiszékenységből 
fakadó félreértését a vámpírnarratívák is előszeretettel emelték be a történetbe. Ennek 
emblematikus példája Arthur Conan Doyle 1924-es A sussexi vámpír című elbeszélése, 
amelyben a vámpírizmusra utaló nyomokra Sherlock Holmes racionális magyarázattal 
szolgál: a csecsemő nyakán található apró sérülést egy mérgezett tű ejtette sebként, a 
csecsemő vérét szívó anya tettét pedig a méreg kiszívásaként azonosítja (az 
elbeszélésnek ez az utóbbi mozzanata intertextuális kapcsolatot teremt Stoker 
regényével, a gangréna mérgének kiszívására játszik rá, így felfogható a Drakula előtti 
tisztelgésként is). A legtöbb vámpírnarratíva – köztük a Drakula is – ellentétes logikára 
épül: ezeknek a műveknek a világában a szereplők nem racionálisan magyarázható 
jelenségeket értelmeznek a vámpírizmus jeleként, hanem a vámpírizmus 
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kísérőjelenségeire, a vámpírok természetfeletti képességeire próbálnak ésszerű 
magyarázattal szolgálni. 
A Vámpír a díványon a vámpírizmus kísérőjelenségeinek félreértelmezéseihez 
fűződő ambivalens viszonya (egyes jeleneteiben kiparodizálja őket, másokban – például 
Freudnak a gróf tükörképtelenségére adott magyarázatával – viszont elismeri 
érvényességüket) egyfelől tehát azért is indokolt, mert a film a vámpírnarratíváknak ezt 
a kettős hagyományát szimultán módon ábrázolja. Másfelől pedig azért is, mert azáltal, 
hogy a film kifigurázza, de mindeközben el is ismeri a kísérőjelenségek 
félremagyarázását, a vámpírmítosz ontológiai magjára tapint rá – hiszen a vámpírmítosz 




III. Drakula és a médiaparadoxon 





1. Ismétlés és variáció Drakula ábrázolásaiban 
 
Nina Auerbach kétségtelenül helyesen állapította meg már az 1990-es évek közepén, 
hogy miközben mindnyájan ismerjük – vagy azt hisszük, ismerjük – Drakulát, 
voltaképpen rengeteg Drakula létezik.
137
 Ken Gelder ezt a – némiképp aforizmaszerű – 
megállapítást úgy aktualizálta a vámpírfilmekre, hogy a műfaj minden új alkotása 
megismétli a vámpírmítosz korábbi vámpírfilmekben és vámpírnarratívákban is 
megtalálható elemeit, ezáltal az ismerősség érzésével tölti el a nézőket, de ezeknek az 
elemeknek (a történetmesélésnek, a vámpír kinézetének stb.) részben újszerű 
megközelítését is nyújtja, ezáltal kellő újdonsággal is szolgál.
138
 Az elmúlt húsz év 
vámpírfilmjeiben, különösen pedig a Drakula-adaptációkban ez a kettős kódolás 
tendenciaszerűvé vált. Miközben ezekben a filmekben a Stoker teremtette vérszívó gróf 
újabb és újabb manifesztációival találkozhatunk, aközben ezek a Drakula-változatok 
gyakran az elődeik személyiség- és karakterjegyeit hordozzák. Ebben a fejezetben ezek 
közül vizsgálok meg egyet közelebbről, nevezetesen Drakula médiaidegenségét, a 
modern technikai vívmányokkal szembeni viszolygását. 
Elsőként áttekintem, hogy Stoker regényében miként jelenik meg Drakula és a 
médiumok kapcsolata; ezután azt vizsgálom meg, hogy az E. Elias Merhige által 
rendezett A vámpír árnyéka című film hogyan kapcsolódik be ebbe a diskurzusba; végül 
visszatérek a regény értelmezéséhez, hogy rámutassak, a Drakula-adaptációk tanúságai 
hogyan befolyásolják a regény olvasását. 
A technika és a tudomány kérdései már Stoker korában szoros kapcsolatban 
álltak a médiumok tágabb körével (amelyen például a táviratot, a naplót és az újságot 
érthetjük). Ezt az összefonódást nemcsak az magyarázza, hogy az új médiumok maguk 
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is tudományos felfedezések és technikai találmányok révén jöttek létre, hanem az is, 
hogy a szűkebben nem mediális sajátosságok is médiumként kezelhetők. Ehhez 
elsősorban Marshall McLuhan tág médiafogalma jelenthet olyan ernyőt, amely ezeket a 
jelenségeket együtt, kapcsolatukban, nem elkülönülten tudja megmutatni. McLuhan 
számára a médiumok az ember kiterjesztései:
139
 a kerék a lábfejé, az elektronikus 
hálózat az idegrendszeré, a ruha és a ház a bőrünké, a nyíl a kezünké és a kézfejünkké 
stb. Az alábbiakban a médium fogalmát ebben a tágabb értelemben használom, így 
lehetséges, hogy a Drakula elemzése során egymás mellé kerülnek olyan eszközök, 
mint például a filmfelvevőgép, a könyv és a postakocsi. 
 
 
2. A vámpírperek mint a babonás hiedelem és a felvilágosult ideológia 
ütközőzónája – Drakula atavisztikusságának történelmi előzményei 
 
Stoker regényének koloniális olvasatai általában hangsúlyozzák, hogy a cselekmény 
hátterében egy erős ideológiai ellentét húzódik Nyugat-Európa és Kelet-Európa 
ábrázolása között.
140
 Míg a Drakulában az előbbi kategóriához a civilizáció, 
felvilágosultság, fejlődés, ésszerűség, addig az utóbbihoz a barbárság, babonaság, 
visszamaradottság és testiség fogalmak társulnak. A regényben e kategóriák között 
feszülő ellentét a vámpírvadászok és Drakula harcában reprezentálódik: a vámpír 
legyőzése azt demonstrálja, hogy a modern, tudományos, civilizált Nyugat-Európa 
hogyan győzedelmeskedik az atavisztikus, fejletlen, barbár Kelet-Európa felett. Ezek az 
elemzések azonban gyakran elmulasztanak rámutatni a vámpírpereknek eme ideológiai 
ellentét alakulástörténetében elfoglalt helyzetére. Drakula atavisztikusságának 
értelmezéséhez a vámpírperek áttekintése azért elkerülhetetlen, mert azáltal ragadható 
meg, hogy a civilizált Nyugat-Európa és a barbár Kelet-Európa közti ellentét társítása a 
vámpír témához Stoker regényében nem újításként, hanem egy hagyomány 
megidézéseként értelmezhető. 
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A XVII. században bizonyos kelet-európai régiókban nemcsak a mitológiák 
teremtményeként, hanem valódi veszélyként tekintettek a vámpírra. Erről árulkodnak 
azok az esetek (például a mai Csehország területén 1618-ban és 1624-ben), amelyek 
során egy faluban a lakosok kiástak, majd lefejeztek egy vámpírnak hitt holttestet. Az 
egyes esetek lefolyása különbségeket mutat, azonban az események sorozata általában a 
következő logikát követi: 1, Valaki meghalt a faluban (a továbbiakban nevezzük „az 
első halottnak”). 2, Nem sokkal később más falubeliek is meghalnak, sokszor 
valamilyen gyorslefolyású betegség következtében. Néha előfordul, hogy valamelyik 
haldokló arról mesél, hogy az első halott éjjelente meglátogatja és kínozza. 3, A falusiak 
kiássák az első halott holttestét, amely általában a megszokott bomlási folyamatoktól 
eltérő jeleket mutat: a holttest sokszor felpuffadt, egészségesnek tűnik, a szájából, 
orrából, füléből, szeméből vérszerű folyadék szivárog, a körmei és a szakálla megnőnek 




A XVII. és a XVIII. század folyamán nagyjából 40–50 esetben jegyzik le ezt a 
jelenséget. Ez a szám a vámpírperekkel rokon boszorkányperekhez képest elenyészőnek 
mondható. A XVIII. század elejétől a nyugati publicisztika mégis egyre nagyobb 
figyelmet szentel e jelenségnek, amelyet Magyarországhoz kapcsol – „valami sajátos 
véletlen folytán a legtöbb híres vámpírügy Magyarország peremterületein bukkan 
fel.”
142
 Sőt, ezek a boszorkányperekhez képest marginálisnak számító események 
olyannyira a figyelem középpontjába kerülnek, hogy végül „a boszorkányüldözés 
betiltásához vezető intézkedések sorozatát a vámpírhit – nem kevésbé hátborzongató, de 
csak holttesteknek és nem élőknek ártó – babonás eljárásainak a fellendülése váltotta 
ki.”
143
 Mária Terézia egy 1768-as rendeletben szabályozta a „varázslással és 
boszorkánysággal kapcsolatos pereket”, arra kötelezve a vármegyéket, hogy hacsak 
nincs a kezükben „nyilvánvaló bizonyíték, ne is indítsanak ilyen esetekben eljárást.”
144
 
Mária Terézia rendeletének elkészítésében nagy szerepet játszott az uralkodónő 
háziorvosának, Gerard van Swietennek a véleménye. Mária Terézia a fent említett 
rendelet kibocsátása előtti években azzal bízta meg Gerard van Swietent, hogy vizsgálja 
meg néhány vámpírpernek a körülményeit, és készítsen beszámolót az esetekről. Az 
                                                             
141 MEEG, In the Age of Vampires, 2009/május 15 (letöltés helye: http://meeg-
toomuchinformation.blogspot.hu/2009/05/in-age-of-vampires.html, letöltés dátuma: 2019. 02. 11.). 
142  KLANICZAY, I. m., 309. 
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első ilyen kivizsgált eset 1755-ben a Hermersdorf nevű, a morva-sziléziai határ 
közelében fekvő faluban történt. Az esetet Johannes Gasser és Christian Vabst – Mária 
Terézia két udvari orvosa – vizsgálta ki, a jelentést van Swieten dolgozta fel. Az így 
születő memorandum célja, hogy a „csodának tűnő jelenségben megmutassa a 
valóságot, természetes okokat”, a hullák bomlásának a lelassulását, és a vérszerű belső 
nedveket „rendkívüli körülményekkel (levegőtlenséggel, bizonyos kémiai hatásokkal)” 
magyarázza. Az éjszakai víziókat „pedig a tudatlanság” és a borzalmas történetek 
„természetes következményének tartja.” Az írás leleplezi a babonákat, a vámpírügyek 
csodásnak tűnő jelenségére racionális válaszokat ad.
145
 Miközben tehát a XVIII. század 
első felében Magyarországon a boszorkányüldözés meglehetősen nagy méreteket öltött, 
Mária Teréziát az ehhez képest elhanyagolható számú vámpírperek késztetik arra, hogy 
rendeletben tiltsa meg mind a boszorkánynak, mind a vámpírnak vélt személyek elleni 
intézkedéseket. 
Ez a látszólagos ellentmondás a vámpírügyek sajátos regionalitásával 
magyarázható. A vámpírperek kizárólag Kelet-, Délkelet-Európában zajlottak le, 
Nyugat-Európában nem jegyeztek fel hasonló esetet. A boszorkányperek ellenben 
végigtomboltak Európán: a XVI. és a XVII. században Nyugat-Európa volt a 
boszorkányügyektől hangos, hogy aztán a XVIII. században Kelet-Európában is 
elterjedjen a boszorkányüldözés. Mária Terézia a boszorkányüldözéseknek akart gátat 
szabni, mégpedig úgy, hogy ezzel demonstrálja a civilizált nyugat és a babonás kelet 
közti különbséget. Példát akart mutatni arra, hogyan rántja le a leplet a felvilágosult 
Nyugat-Európa a barbár kelet-európai hiedelmekről. Ennek demonstrálására azonban a 
boszorkányperek nem feleltek meg, hiszen ezek korábban Nyugat-Európában is jelen 
voltak. Sőt, nyugat-európai közvetítéssel terjedtek át Kelet-Európába. Nem vetett volna 
tehát jó fényt az uralkodónő babonaság elleni harcára, ha egy olyan problémát tűz a 
zászlajára, amellyel korábban a nyugat fertőzte meg a keletet. A vámpírhiedelem sajátos 
délkelet-európaiságával viszont tökéletesen beleillett ebbe a felvilágosító hadjáratba. 
A Drakulában e két térség (Nyugat- és Kelet-Európa) közti különbségek ilyen 
oppozíciókban jelenik meg. Jól szemlélteti ezt Van Helsing egyik megszólalása: a 
holland professzor a vámpír utáni kutatómunkája beszámolójában a következőket 
mondja társainak: 
 
                                                             
145 Uo., 305–307. 
60 
 
Kizárólag a hagyományokra és a babonákra támaszkodhatunk. Ez elsőre nem 
soknak tűnik, ha életről és halálról – sőt kizárólag életről és halálról van szó. De be 
kell érnünk ezzel; először, mert muszáj, mert nincs más eszközünk, és másodszor, 
mert ez a minden: a hagyomány és a babona. Vagy talán nem ezeken alapul a 




Elsőre talán meglepőnek tűnik, hogy Van Helsing, a nyugati tudomány embere a 
babonákba és a hagyományokba helyezi a hitét, és társaitól is ezt kéri, hiszen azt 
várnánk, hogy elutasítja ezeket a kategóriákat. Azonban utolsó szavai egyértelművé 
teszik, hol húzza meg a határt a „mások” és a „mi” között: éppen a vámpírhitben, illetve 
abban, hogy valaki hogyan közelít ehhez a kérdéshez. Felkiáltása ugyanis („bár, ó, jaj! 
nem a mienk”) nemcsak arra utal, hogy a nyugati ember nem hisz a vámpírokban, 
hanem arra is, hogy ők, a vámpírvadászok, akik szemtől szemben álltak a vérszívóvá 
lett Lucyval, már nem a babonákra, hanem keserű tapasztalataikra helyezik hitüket. 
A Drakula olvasása során tehát folyamatosan szem előtt kell tartanunk, hogy a 
regényen végigvonuló – és a különböző vámpírnarratívákban a mai napig megtalálható 
– Nyugat-Európa és Kelet-Európa ellentétet nem a Drakula teremti meg, Stoker 
alkotása egy már másfél évszázaddal korábban megalapozott ellentétet erősít fel. A 
regény a kelet és a nyugat kategóriáira tett egyéb kommentárjai mellett már magának a 
vámpír témának a kiválasztásával beemeli ezt a dichotómiát, hiszen a vámpír a kor 




3. A médiaidegen Drakula – a modern média diadala Stoker regényében 
 
Ahhoz, hogy megtapasztaljuk, milyen félelmet keltenek a technikai médiumok 
Drakulában, nem kell horror-rajongónak lennünk: a vámpír gróf e tulajdonságát más 
műfajú, a fiatalabb korosztályoknak készült alkotások is felhasználják. Például a 2012-
ben bemutatott Hotel Transylvania – Ahol a szörnyek lazulnak (Hotel Transylvania) 
című animációs filmben Drakula gróf egy szállodát igazgat, amelynek elsődleges célja, 
hogy egy emberektől mentes környezetben biztosítson kikapcsolódási lehetőséget 
minden fáradt szörnynek. Nem csoda hát, hogy amikor a film egyik főszereplője, a 
fiatal amerikai turista, Jonathan (!) felbukkan az épületben, Drakula halálra rémül: egy 
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ember jelenléte botrányhoz vezetne, foltot ejtene a szálloda jó hírnevén. A gróf a 
hívatlan vendéget megpróbálja elrejteni a szálló lakói elől, ezért betuszkolja egy 
raktárhelyiségbe, ahol – veszedelmes fegyverek után kutatva – alaposan átvizsgálja a 
hátizsákja tartalmát. Először egy mosatlan póló rémíti meg, nem sokkal később pedig 
egy mobiltelefon borzolja az idegeit. A film egyértelműen jelzi, hogy a gróf nem 
ismerős a modern médiumok világában, a szerkentyűt először „kínzóeszköznek”, majd 
„titkos gondolatolvasónak” bélyegzi, végső diagnózisa pedig jól mutatja, milyen 
veszélyesnek tartja az efféle kütyüket: „Gyilkos, mint a napfény.” A jelenet – a film 
néhány további hasonló utalásával megtámogatva – világos üzenetet hordoz: a Hotel 
Transylvania Drakulát médiaanalfabétának mutatja be, aki az emberi világtól elvonulva 
nem tart lépést annak technikai fejlődésével, feltehetően ezért is érzi fenyegetőnek a 
modern technikai vívmányokat. 
A film érdekessége, hogy miközben pozitív, jószívű, szerethető hősként 
ábrázolja Drakula grófot – tehát szembemegy a stokeri hagyománnyal –, a vámpír 
megformálása során végig szem előtt tartja a korábbi Drakula-adaptációkban előforduló 
vérszívó külső megjelenésének és személyiségének legmeghatározóbb jegyeit (ilyen a 
fekete haj, a sötét köpeny, a vértelen arc, az időnként vörösen lángoló szempár, az 
ellentmondást nem tűrő, zsarnoki személyiség, a mások manipulálására, 
megtévesztésére való törekvés stb.). Így egyszerre bizonytalanítja el, ugyanakkor erősíti 
is tovább a köztudatban élő Drakula-képet. Új megvilágításba helyezi a grófot, de a 
fontosabb attribútumok felhasználásával tovább táplálja a Drakula-hagyományt – 
Drakula médiaidegenségét pedig ezek közé az attribútumok közé sorolja.
147
 
Drakulának ezt a vonását valóban felfedezhetjük már Stoker 1897-es regényében 
is. A Drakula-kutatásban meglehetős konszenzus uralkodik a gróf és a médiumok 
viszonyát illetően.
148
 Akik a Drakula elemzése során a regénynek ezzel az aspektusával 
                                                             
147 Drakulának a kortárs moziban gyakori, mégsem kizárólagos az efféle ábrázolása. Cole Haddon 2013 
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hogy a sorozat szerint Drakula több száz évig fekszik eszméletlenül egy koporsóban, és csak a történet 
kezdete előtt néhány évvel éled újra, így mindössze ez a rövid idő áll rendelkezésére, hogy szert tegyen a 
legmodernebb ismeretekre. 
148 Lásd például: BYRON, Glennis, The Advancement of Science and Technology = STOKER, Bram, 
Dracula, szerk. Glennis BYRON, Peterborough, Ontario, Broadview Press, 1998, 22–23; PUNTER, I. m.; 
KITTLER, Dracula’s Legacy; STILES, I. m.; WICKE, I. m.; FLEISSNER, Jennifer, Dictation Anxiety: The 
Stenographer’s Stake in Dracula, Nineteenth-Century Contexts, 2000/3, 417–455; PEDLAR, Valerie, 
Experimentation or exploitation? The investigations of David Ferrier, Dr Benjulia, and Dr Seward, 
Interdisciplinary Science Reviews, 2003/3, 169–174. 
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foglalkoztak, általában egyetértettek abban, hogy a mű diegetikus világában újnak 
számító médiumoknak és médiatechnikáknak kitüntetett szerepük van a vámpír elleni 
harcban.
149
 A vámpírvadászok egyebek között azért győzedelmeskednek az erdélyi gróf 
felett, mert ellenfelükkel szemben – aki ragaszkodik a jól megszokott, ám kissé már 
poros médiumokhoz – ismerik koruk legmodernebb technikai vívmányait, és ezek 
előnyeit ki is használják a vámpírral folytatott harc során.
150
 Amikor a vámpírvadászok 
listába szedik, hogy mik az erősségeik a vámpírral szemben, külön kiemelik, hogy ők 
rendelkeznek a „tudomány forrásaival”.
151
 
Ezt a legkézzelfoghatóbban a gróf és a vámpírvadászok által használt 
közlekedési eszközök jelzik. Drakula az utazás hagyományos formáiban bízik: ha 
hosszabb utat kell megtennie, szárazföldön a postakocsit vagy a hintót, tengeren a 
vitorlás hajókat részesíti előnyben (Anglia partjait a Demeter nevű szkúneren éri el, és a 
Katalin cárnő nevű vitorláson utazik, amikor visszamenekül Erdélybe). A 
vámpírvadászok ezzel szemben a gőzhajtású közlekedési eszközökre esküsznek, 
előszeretettel utaznak vonaton és gőzhajón (az üldözés során Párizsból Várnába az 
Orient-expresszen jutnak el, ahonnan – megtudva, hogy Drakula egy dereglyén utazik – 
„gőzbárkával” erednek a vámpír nyomába).
152
 Ráadásul a hagyományos és a modern 
közlekedési eszközök közötti különbséget, ezek alá- és fölérendeltségét a 
vámpírvadászok meg is fogalmazzák, még ha nem is teljesen explicit módon. Amikor a 
Van Helsing vezette kis csapat megtudja, hogy a vámpír a Fekete-tengeren egy vitorlás 
hajóval igyekszik Várnába, a professzor rögtön megnyugtatja társait: „Vitorlás hajóval 
utazni sok időbe kerül, mert az sose nagyon gyors; de ha mi elindulunk [vonattal], 
gyorsabban partra érünk, és már ott fogjuk várni”.
153
 Miközben Van Helsing látszólag a 
vízi és a szárazföldi utazást állítja szembe egymással, valójában magát a vitorlás hajóval 
                                                             
149 BYRON, Glennis, The Advancement of Science and Technology = STOKER, Bram, Dracula, szerk. 
Glennis BYRON, 22. 
150 „Habár az irodalomkritikusok magát a grófot általában atavisztikusnak találják, mégis feltárják a 
Drakula naprakészségét, amely a vámpírvadászokkal kapcsolatos: Dr. Seward fonográfja, Mina írógépe, 
Van Helsing vérátömlesztése és a vámpírvadászokat összekötő telegráf – a kortárs tanulmányok 
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151 STOKER, Bram, Drakula, 249. 
152 A Drakula és a vámpírvadászok által preferált közlekedési eszközök koloniális szempontból is 
megközelíthetőek. Bényei Tamás Kipling egyik elbeszélését, a Krisna Mulvaney megtestesülését 
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találkozások, Debreceni Egyetemi Kiadó, Debrecen, 2011, 203. Stoker regényében hasonló ellentét áll 
fönn, ha nem is ennyire élesen. A Drakula koloniális megközelítéséről bővebben lásd: ARATA, I. m. 
153 STOKER, Bram, Drakula, 329. 
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történő utazást minősíti lassúnak. Később Jonathan Harker boldogan jegyezheti fel egy 
gőzhajó fedélzetén, hogy „lehagynak minden vízialkotmányt, nagyot és kicsinyt”.
154
 
Érdemes megjegyezni, hogy nemcsak a választott közlekedési eszközei keltik 
azt a hatást, hogy a gróf egy korábbi korhoz tarozik, hanem az ezekre az eszközökre 
alkalmazott szóhasználata is. Jonathan Harkernek címzett első levelében Drakula 
biztosítja az angol ügyvédjelöltet, hogy foglalt számára egy helyet a Bukovinából 
induló „delizsánszra” [diligence].
155
 Később, amikor búcsút vesz Harkertől, ugyanezt a 
szót használja: „Miután ők távoztak, előáll a [kocsim], és elviszi önt a Borgói-hágóhoz, 
ahol megvárhatja a Bukovinából Bistritzbe tartó [delizsánszot]”.
156
 A „delizsánsz” a mai 
olvasó számára valószínűleg archaizáló kifejezésként hat. Arra, hogy ez a regény 
nyugati karaktereinek is idegen, abból következtethetünk, hogy Harker a Drakula 
kastélyához vezető útja során következetesen „postakocsit” használ a „delizsánsz” 
helyett.
157
 Drakula így nemcsak a választott közlekedési eszközei tekintetében tűnik 
visszamaradottnak a nyugati szereplőkhöz képest, hanem azáltal is, ahogy ezekről 
beszél. 
A vámpír és a vadászai által használt közlekedési eszközök különböző technikai 
fejlettsége olyan vonása a regénynek, amelyet a filmes adaptációk is előszeretettel 
használnak fel. Legjobb példája ennek a John Badham rendezte 1979-es Drakula, amely 
egy szabályszerű autósüldözésben jeleníti meg ezt az ellentétet. A film vége felé a 
Drakula hatalma alá került Lucy egylovas hintóval igyekszik a vámpír kastélyához, ám 
a vámpírvadászok autóba pattannak, és pillanatok alatt elé vágnak, megakadályozva 
ezzel a nő tervét. 
Ez az ellentét a vámpírvadászok technológiai naprakészsége és a gróf 
elmaradottsága között azonban nemcsak a közlekedési eszközökben érhető tetten. A 
vámpír elleni harcot más médiumok is befolyásolják. Ahogy arra Glennis Byron is 
felhívja a figyelmet, a történet során „a távíró, az írógép, a fonográf, a vasút és az 
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157 Lásd például: STOKER, Bram, Drakula, 34, 35, 39, 40. 
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újságok nélkül a szükséges információkat nem lehetne összegyűjteni, összevetni és 
továbbadni”.
158
 Máshol pedig így fogalmaz: 
 
Bram Stoker Drakulája szinte kérkedik modernségével: a távírótól, az írógéptől és 
a telefontól a gyorsírásig, a fonográfig és a Kodak fényképezőgépig mindent 
felvonultat: be van ágyazva a viktoriánus világ egyre növekvő információs 
technológiájába […]. Újságkivágások, távírók, hajónaplók, naplóbejegyzések, 
levelek, interjúk – mind egymás mellé kerülnek Mina három példányban elkészített 
gépelt kéziratában. Még Drakula is tisztában van az adatgyűjtés szükségességével, 




David Punter – továbbgondolva Byron elképzelését – megállapítja, hogy: „[a] 
fejlődésnek ezek az elemei éles ellentétben állnak Drakula figurájával, aki a hatalom 
ősibb gyökereihez tapad”, és arra a következtetésre jut, hogy „a regény végül a modern 
technológia felsőbbségét demonstrálja egy korábbi világrend felett”.
160
 Az adatgyűjtés 
tevékenysége és az információtárolásra alkalmas eszközök jelentette fenyegetés elől 
Drakula az információtároló eszközök megsemmisítésével próbál kitérni, de nem jár 
teljes sikerrel: 
 
Járt a dolgozószobában, és noha legfeljebb néhány másodpercet tölthetett ott, 
derekas aratást végzett. Az összes kéziratot elégette, a lángok még kéken 
nyaldosták a fehér pernyét. Fonográfod hengereit ugyancsak tűzre vetette, és a 





A Drakulában az információt közvetítő technológiák és a lejegyző technikák valóban 
meghatározóak a vámpír elleni harcban.
162
 Jonathan Harkernek már a gróf kastélyában 
az életét menti meg (vagy legalábbis elnapolja a rá leselkedő veszélyeket), hogy 
gyorsírással vezeti naplóját, és Minának címzett levelét is ezzel a technikával írja. Így a 
levél hiába kerül Drakula kezébe, a „különös jeleket” nem tudja dekódolni, ezért nem 
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Clocks in His Castle: The Threat of the Durée in Bram Stoker’s “Dracula”, Victorian Review 2013/1, 55–
69. 
161 STOKER, Bram, Drakula, 295. 
162 Thomas Richards szerint: „A 19. század végén alapvető módon változtak meg a birodalomról alkotott 
képzetek és fantáziák: az ekkor írt gyarmati témájú elbeszélésekben, amelyek szinte rögeszmésen 
foglalkoznak a tudás megszerzésének, továbbításának és ellenőrzésének módozataival, már nem a katonai 
erő, hanem az információ, a tudás tartja fenn a rendet” (idézi BÉNYEI, I. m., 203). Richards egyik példája 
az ilyen típusú irodalmi szövegre éppen a Drakula, amellyel kapcsolatban elég egyértelműen fogalmaz: 
„A Drakulában a szörnyet az információk alapos ismeretének a segítségével pusztítják el”. RICHARDS, 
Thomas, Imperial Archive: Knowledge and the Fantasy of Empire, Verso, London, 1993, 5. 
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képes kikövetkeztetni Harker tervét – ha tudná, mire készül a fiatal ügyvédjelölt, 
valószínűleg ott helyben végezne vele. De az információk titkosításánál a regényben 
fontosabb az információk összegyűjtése, kiválogatása és sokszorosítása. Nem szabad 
megfeledkeznünk arról, hogy egészen addig, amíg Mina össze nem gyűjti a többi 
szereplő naplóját, hogy összerendezze és több példányban lemásolja azokat, az olvasó 
az egyetlen, aki abban a kitüntetett helyzetben van, hogy értesül a történet minden 
mozzanatáról, és nyomon követheti a gróf tetteit, míg a szereplők sötétben 
tapogatóznak, nem lát(hat)ják az összefüggéseket. Csak akkor alkothatnak teljes képet a 
helyzetükről, amikor kézhez kapják és elolvassák a Mina által készített másolatokat. 
Hogy mekkora fenyegetést is jelent Drakula számára ez a másolat, azt a legpontosabban 
Van Helsing metaforikus megszólalása fejezi ki: „Ez az írás olyan, mint a napfény!”
163
 
Miközben ez a mondat elsősorban arra utal, hogy milyen megvilágító erejű a professzor 
számára Mina naplója, azaz új megvilágításba helyezte a történteket, a papírhalmot egy 




4. A filmfelvevőgép vámpírszerűsége A vámpír árnyéka című filmben és más 
Drakula-adaptációkban 
 
E. Elias Merhige A vámpír árnyéka című horrorfilmje a stokeri hagyományt, a vámpír 
médiaidegenségét a történet szintjén továbbörökíti, de metaszinten, a média – 
elsősorban a filmfelvevőgép – és a vérszívók összemosásával újra is gondolja azt. A 
film a Friedrich Wilhelm Murnau rendezte Nosferatu, avagy a borzalom szimfóniája 
fiktív forgatástörténetét mutatja be, amelynek pikantériáját az adja, hogy Murnau egy 
igazi vámpírra osztja Orlok gróf szerepét. A cselekmény a filmtörténetnek abban a 
hőskorában játszódik, amikor a filmművészetnek a többi művészet között még meg 
kellett szilárdítania a helyét. A film legelején a női főszereplő, Greta Schröder meg is 
jegyzi, hogy sokkal szívesebben maradna a színháznál, mintsem hogy filmszerepet 
vállaljon. A színház és a film közötti különbséget a következő metaforával világítja 
meg: „A színházi közönség élettel tölt meg, de ez, ez a gép csak kiszívja belőlem.”
164
 
                                                             
163 STOKER, Bram, Drakula, 194. 
164 Ebben a kijelentésben a 19. században gyökeredző, az emberekről készített képi felvételekkel 
szembeni félelem visszhangzik. Friedrich Kittler az Optikai médiumokban így ír erről: „Balzac […] azt 
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Ezzel a film már a történet legelején párhuzamba állítja a felvevőgépet és a vámpírt. Ez 
két szempontból is érdekes: egyrészt a 2000-es évek elején E. Elias Merhige jogosan 
jelöli meg a filmet mint olyan médiumot, amely halhatatlanságra és mindenki fölötti 
uralomra tör; ugyanakkor azáltal, hogy a történetet az 1920-as évekbe helyezi, mintha 
azt sugallná, hogy ez az a pillanat, amikor a film válik a legvámpírszerűbb médiummá, 
amikor az örök élet útjára lép. Ebből a szempontból nem mellékes, hogy A vámpír 
árnyéka a film és a vámpír összekapcsolását az injekcióval beadott drogokkal egy 
hármas összefonódássá egészíti ki. A drogok és a vámpírizmus kapcsolatát az ötödik 
fejezetben részletesen tárgyalom, itt csupán arra szeretném felhívni a figyelmet, hogy a 
vámpírizmus, a drog és a film (mint médium) egymás mellé helyezésével miként 
ábrázolja A vámpír árnyéka a mozgóképet ugyanolyan elhatalmasodó, egyre nagyobb 
teret hódító függőségként, mint a másik két entitást. (A film fiktív világában, 1921-ben 
csak három évet kell várni, hogy Balázs Béla papírra vesse ezt a párhuzamot: „A 
mozinak semmi köze a műveltséghez. Kábítószer, akár az alkohol.”)
165
 
A vámpírizmus és a film (mint médium) összefonódása szempontjából A vámpír 
árnyékának két jelenete bír különös jelentőséggel. Elsőként az a rövid epizód, amelyben 
a Hutter és Orlok gróf közötti üzleti tárgyalást veszi fel a stáb. A két szereplő egy 
asztalnál ül, a gróf papírokat lapozgat, amikor Hutter újabb iratokat halász elő a 
táskájából. Eközben kiejt egy medáliont, amelyen – a Nosferatu forgatókönyve szerint – 
a felesége látható. Mikor az Orlok grófot alakító Max Schrek megpillantja a nőt, a 
következőket mondja elbűvölten: „Óh, csodálatos mellei vannak.” A kamerát kezelő 
Murnau és a forgatókönyvíró erre a kijelentésre elképednek, dühbe gurulnak (bár a 
felvételt nem állítják le!). Első ránézésre a reakciójuk teljesen indokoltnak tűnik, hiszen 
a vámpír megszólalása nem egyeztethető össze az általa megformált karakter 
motivációjával, látszólag tönkreteszi a jelenetet [13–16. kép]. 
 
                                                                                                                                                                                  
mondta Nadarnak, barátjának és Franciaország első s leghíresebb portréfotósának, hogy ő maga 
iszonyodik attól, hogy lefényképezzék. Balzac a maga misztikára való hajlamával nem is volt képes 
másképp magyarázatot adni a dagerrotípiák elkészítésére, mint azt, hogy minden ember számos optikai 
rétegből áll – valahogy úgy, mint egy hagyma –, melyek közül a fotó elkapja és tárolja a legfelsőt, azaz 
elveszi a lefényképezett személytől. […] Ezt a fantazmát aztán Edgar Allan Poe […] általánosította azzá a 
tétellé, hogy a képek általában véve halálosak a tárgyaik számára”. KITTLER, Friedrich, Optikai 
médiumok, ford. KELEMEN Pál, Magyar Műhely Kiadó – Ráció Kiadó, Budapest, 2005, 147. 





[13–16. kép]. A vámpír árnyéka 
 
Nem szabad azonban megfeledkeznünk arról, hogy mindez nem egy hangos-, hanem 
egy némafilm forgatásán történik. A készülő film szempontjából lényegtelen, hogy 
Schrek mit mond, a nézők úgysem fogják hallani. Sőt, ha a film készítői a vágás során 
megfelelő feliratot helyeznek el, egészen más jelentéssel tölthetik meg ezt az 
ösztönszerű kijelentést. Korai filmelmélet-íróktól tudhatjuk, hogy a némafilmes 
színészek gyakran egészen más szöveget mondtak, mint amely a jelenethez illett volna. 
Balázs Béla A látható ember című esszégyűjteményében olvashatunk „kitűnő 
filmszínészeknek” arról a szokásáról, hogy „a filmfelvétel során szövegpótlék 
formájában a legnevetségesebb badarságokat mondják. A filmben azonban beszédük 
látványa mélyen megrázó”.
166
 Borisz Eichenbaum pedig a következőket írja A 
filmstilisztika problémái című 1927-es esszéjében: 
 
Tévedés volna a filmet „néma” művészetnek nevezni: egyáltalán nem némaságról 
van szó, hanem a hallható szó hiányáról […] A színházban a szót mimika és 
gesztusok kísérik; ez a korreláció a filmben megszűnik, de a szó továbbra is 
megtartja hatását mint artikulációs mimika. A filmszínész beszél forgatás közben, s 
ez nyomot hagy a filmvásznon. […] Ismerjük a történetet a süketnémákról, akik 
megnéztek egy filmet egy angol moziban, és tiltakoztak amiatt, hogy a színészek 





A siketnémákról szóló történet hátterében is az állhat, hogy az általuk látott filmben a 
színészek a cselekménytől teljesen eltérő párbeszédeket folytattak, ami azonban a nem-
siketnémá néző értelmezését nem befolyásolta. 
                                                             
166 Uo., 29. 
167 EICHENBAUM, Borisz, A film stilisztikai problémái, ford. RÁCZ Judit = KENEDI János (szerk.), A film és 
a többi művészet, Gondolat Könyvkiadó, Budapest, 1977, 23–24. 
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Ebből a perspektívából A vámpír árnyéka kiemelt jelenetében a vámpír az 
egyetlen, aki „megfelelően” viselkedik: bár a film úgy mutatja be, mint akitől teljesen 
idegen a forgatás, mint aki ügyetlen a kamerák előtt, valójában természetesebben 
illeszkedik ebbe a közegbe, mint a stáb többi tagja. Ezzel a film világán belül 
szembekerül a rendező és a vámpír: míg látszólag az előbbi az, akinek teljesen 
birtokában van a filmkészítés mestersége, akinek a felvevőgép engedelmeskedik, 
valójában a vámpír az, aki szervesen hozzátartozik e világhoz, aki eggyé válik a 
filmmel. 
Ezt a benyomásunkat erősíti a film befejező jelenete is. Ebben a részben Murnau 
a vámpír halálát tervezi felvenni. Csapdát készít Schreknek: a forgatás helyszínét úgy 
rendezi be, hogy egy emelőszerkezet segítségével adott pillanatban napfény árassza el a 
termet. Így Orlok grófnak nemcsak a színlelt, hanem a valódi halálát vehetné fel. Bár a 
vámpír rájön, hogy kelepcébe akarják csalni, és megrongálja az emelőszerkezetet, a 
helyszínre érkező civilek végül mégis felnyitják a kaput, a beáramló napfény pedig 
elpusztítja a vérszívót. A vámpírok efféle megsemmisülése a műfaj kliséi közé tartozik, 
ám míg a legtöbb esetben a napfénytől megégő vérszívók porrá, hamuvá esnek szét, 
addig Schrekre ez egészen más hatást gyakorol: alakja elszíneződik, elfolyik, 





[17–20. kép]. A vámpír árnyéka 
 
Éppen úgy, ahogy a filmszalag semmisül meg. Figyelembe véve, hogy a film világán 
belül a forgatásnál használt filmszalag két meghatározó tulajdonsága, hogy 
fényérzékeny és rendkívül gyúlékony anyag, könnyen párhuzamba állítható a vámpír 
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alakjával – ezek Orlok grófnak is jellemző tulajdonságai. Sőt a vámpír egy helyen 
éppen a fénnyel kapcsolatos ambivalens érzéseit fogalmazza meg. Amikor 
megkérdezik: „mi kelti benne a legtöbb vágyakozást, mi az, amire a leginkább vágyik, 
mégis elérhetetlen”, azt feleli: „A fény, a napfény.” A vámpír sóvárog a fényre, de 
tudja, hogy nem teheti ki magát a nap sugarainak. A filmszalagnak is fényre van 
szüksége, hogy rögzüljenek a képek, de a túl sok fény tönkreteszi a rögzíteni kívánt 
képet. 
A vámpír árnyéka tehát továbbviszi Stoker Drakulájának egyik alapgondolatát: a 
különböző médiumok és médiatechnikák segíthetnek legyőzni a vámpírt. Paradox 
módon viszont éppen ezek biztosítják az életben maradását is, ezek hosszabbítják meg 
az életét. Elias filmje reflexív módon éppen a filmet, a filmfelvevő- és a 
filmvetítőgépeket jelöli meg mint a vámpír legnagyobb ellenségét és legmegbízhatóbb 
cinkosát is. Furcsamód – ahogy arra Friedrich Kittler is felhívja a figyelmet a 
Drakuláról szóló esszéjében
168
 –, az 1890-es években újszerűnek számító technikai 
médiumok közül éppen a film hiányzik Stoker regényéből. 
A történet szempontjából prototipikusnak számító Drakula-adaptációk közül 
viszont több is reflexíven viszonyul ehhez a hiányhoz. Ronald R. Thomas tanulmánya 
Murnau, Browning és Coppola filmjeiben mutatja meg, hogy a filmek világán belül – 
önreflexív módon – hogyan kapcsolódik össze a vámpír alakja, a Drakula jelentette 
fenyegetés a mozi médiumával.
169
 Voltaképpen Thomas elemzésében ezek a filmek 
nemcsak a film vámpírszerűségére mutatnak rá, hanem eltérő filmes megoldásokkal a 
vámpírt az adaptáció eredményeként jelenítik meg. Mind a három film jelzi a vámpír 
textuális eredetét, ám a történet során ez az eredet háttérbe szorul, és a vámpír 
filmszerűsége kerül előtérbe. A Nosferatu narratívájába rengeteg szöveg ágyazódik be – 
egy adásvételi szerződés, a Vámpírok könyve, egy hajónapló, egy újságcikk –, amelyek 
felbukkanása a történetben mindig a vámpír megjelenését előlegezi meg. Az a jelenet 
például, amelyben Jonathan a Vámpírok könyvét olvassa, ugyanarra a 
montázstechnikára épül, mint Nosferatu első megjelenítése. Az első jelenetben egy 
közelképet látunk Jonathanról, amint lefekvéshez készülődve esti olvasmányt választ 
magának. Miután kézbe vesz és fellapoz egy vámpírokról szóló könyvet, a kamera 
                                                             
168 „Annak érdekében, hogy ezt a feledékenységet teljessé tegyük, csak össze kell kötnünk azokat a 
gépeket, melyekre ez a diskurzus 1880 óta támaszkodik, azzal az egy géppel, amelyet Stoker regénye – 
ellentétben a fonográffal és az írógéppel, a telegráffal és a telefonnal – nem említ (habár már ezt is 
feltalálták). A Drakula kísértetiességét a mozgókép teszi teljessé.” KITTLER, Dracula’s Legacy, 83. 
169 THOMAS, I. m., 301. 
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ennek a lapjairól mutat közelképet. Másnap reggel Jonathan belépését a kastélyba és 
találkozását a vámpírral hasonló kameramegoldások kísérik: egy félközeli plán mutatja 
Jonathant a kastély kapujában, amely – „akár a mozi vetítővászna előtti függöny (vagy 
egy vaskos könyvnek a borítója)”
170
 – szétnyílik. Ezt a beállítást egy újabb félközeli 
plán szakítja meg, amely egy sötét átjárót és a benne fokozatosan feltűnő Nosferatut 
mutatja Jonathan szemszögéből. Mintha csak a vámpírokról szóló könyv a néző szeme 
előtt alakulna át a vámpír képévé. Később – a Nosferatu híres jelenetében – a lépcsőn 
felfelé igyekvő vámpír árnyéka már a mozi metaforájaként (egy sötét környezetben 
megjelenő világos felszínre kivetített fény-árnyék játékként) szerepel.
171
 Browning 
feldolgozásában a vámpír és a mozi közötti párhuzam talán nem annyira hangsúlyos, 
bár az egyik szereplő, Lucy itt is egy könyvet lapozgat, mielőtt kitárná az ablakot 
Drakula előtt; egy későbbi jelenetben a tükrök funkcionálnak úgy, mint mozis eszközök, 
amelyek éppen a vámpír jelentette fenyegetésre irányítják a néző figyelmét; de ezzel 
együtt arra is, hogy ez a fenyegetés éppen abból adódik, hogy a vámpír nem valódi, 
hanem egy mesterséges kép.
172
 Coppola alkotásában a vámpírgróf Londonba érkezését a 
némafilmekre jellemző megoldások, és a némafilmvetítések mozis hangulata kíséri: az 
utcán haladó karakterek felgyorsítva, a folytonosságot meg-megszakítva mozognak; az 
utcazaj helyett a vetítőgép zaját halljuk stb. Ráadásul a jelenetet itt is egy textuális 
utalás, egy újság címlapjának a képe előzi meg. Később pedig azáltal válik 
hangsúlyossá a Drakula és a mozi közötti párhuzam, hogy a gróf ugyanazokkal a 
szavakkal („Nézz rám, nézz rám most.” [„See me. See me now.”]) hívja fel magára 
Mina figyelmét, mint amelyekkel a jelenetet kísérő narrátori megszólalás indul („Nézd 





5. Optikai médiumok a Drakulában 
 
Thomas érzékeny elemzését nyújtja a Drakula-adaptációk kapcsán a mozi és a vámpír 
összekapcsolódásának. Elfelejt viszont arra rámutatni, hogy ez az összefonódás 
áttételesen már a regényben is megtörténik. A Drakula első fejezetének végén található 
egy jelenet, amely a történet szempontjából marginális, annál fontosabb viszont a 
                                                             
170 Uo., 295. 
171 Uo., 295–297. 
172 Uo., 296–298. 
173 Uo., 303–304. 
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vámpír és a film kapcsolata szempontjából. Drakula álöltözetben, a postakocsiját hajtva 
repíti Jonathan Harkert a kastélya felé, ám időről időre megáll, és kiszáll a járműből: 
 
Balra hirtelen feltűnt egy gyönge, hunyorgó kék láng. A hajtó ugyanabban a 
pillanatban látta meg, mint én. Tüstént megállította a lovakat, leugrott a bakról, és 
eltűnt a sötétségben. […] [Aztán] váratlanul felbukkant […] szó nélkül felült a 
bakra, és mentünk tovább. Azt hiszem, elalhattam, és csakis erről az epizódról 
álmodhattam, mert egyfolytában ez ismétlődött […]. Ha az úthoz elég közel 
lobbant fel a láng, még a sötétben is megfigyelhettem a hajtó mozgását. Odasietett 
a kék lángoz – nagyon gyönge lehetett, mert egyáltalán nem világította meg a 
környéket –, összeszedett néhány követ, és valamilyen mintát rakott ki belőlük. 
Ekkor különös optikai jelenséget tapasztaltam, mert miközben köztem és a tűz 
között állt, akkor sem oltotta ki, ugyanúgy láttam a lidérclángot. Ez megdöbbentett, 
de csak egy pillanatra. Annak tulajdonítottam, hogy káprázik a szemem, mert 




A történetnek ezen pontján a „különös optikai jelenség” több kérdést is felvet: Harker 
valóban elaludt volna, és csak álmodja ezt a kalandot? Vagy mindez megtörténik, de 
valóban káprázik a szeme? Vagy szó sincs itt képzelgésről, hallucinációról, téves 
észlelésről: a jelenetet mágikus epizódként kell rögzítenünk?
175
 De ha így teszünk, még 
akkor is el kell döntenünk, kihez, mihez kapcsoljuk a mágiát: a lánghoz, amely az 
emberi szöveteken is átdereng, vagy a grófhoz, akinek a teste átengedi a lidércfényeket? 
Esetleg e kettőnek a párosítása idézi elő a jelenséget? Ezt végül a regény befejezése után 
sem tudjuk biztosan eldönteni. Drakula anyagtalanságával magyarázni ezt az epizódot 
azért tűnik adekvát értelmezésnek, mert a grófnak erre a tulajdonságára máshol is utal a 
regény. A Demeter hajónaplójában például így tolmácsolja a kapitány az első tiszt 
beszámolóját a Drakulával való találkozásáról: „Láttam tegnap éjszaka az őrségben! 
Olyan, mint egy ember, magas, sovány, és halottsápadt! Az orrban állt, onnan nézett 
kifelé. Mögéje osontam, és belevágtam a késemet, de a kés átment rajta! Üres, mint a 
levegő!”
176
 Ráadásul más vámpír szereplők leírásában is találunk utalást az 
anyagtalanságra. A vámpírnőket így jellemzi Harker: „A hölgyek pusmogtak, majd 
egyszerre fakadtak ezüstösen csilingelő, dallamos kacajra, mely mégis oly rideg volt, 
mintha sose szűrték volna meg őket emberi ajkak puha szövetei.”
177
 
Ebben az olvasatban tehát a Harker által tapasztalt optikai jelenségért Drakula 
testének anyagtalansága, áttetszősége a felelős. Ez azt is jelenti, hogy a lidércfényes 
epizódnak – amelyben először tárul fel Drakula mássága, és amelyben először látjuk 
                                                             
174 STOKER, Bram, Drakula, 28. 
175 TODOROV, I. m., 39–52. 
176 STOKER, Bram, Drakula, 97. 
177 Uo., 52, (Kiemelés tőlem – H. A.) 
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megnyilvánulni az emberektől eltérő képességeit – pontosan az az egyik funkciója, 
hogy Drakula testének különleges adottságára irányítsa a figyelmet. Mindeközben ez a 
test a sötétben, egy apró fényforrás és egy néző között helyezkedik el. Ezt a kimerevített 
képet a fény teszi érdekessé, de amit jelentéssel tölt meg, az Drakula teste. Ez tehát a 
közvetítő, enélkül a „különleges optikai jelenség” nem jöhetne létre. Nem ez az 
egyetlen olyan jelenet a könyvben, amelyben a szereplők Drakulát mint a fénynek 
köszönhető érdekes vizuális jelenséget értelmezik. A regény nyolcadik fejezetében 
Mina és Lucy egy séta alkalmával a tájban gyönyörködnek, amikor az utóbbi valamiféle 
révületbe esik. Mina a naplójában így számol be ennek okáról: 
 
…követtem a pillantását. Mintha a padunkat nézte volna, amelyen magányos fekete 
alak ült. Én is meghökkentem valamelyest, mert egy pillanatra úgy rémlett, hogy az 
idegen nagy szeme tüzes lánggal ég, ám a második pillantás szertefoszlatta az 
illúziót. A vörös nap lángolt a padunk mögötti Boldogasszony-templom 
ablakaiban, és alkonyatkor épp eleget változik a fénytörés és a tükröződés, könnyű 




Jóllehet ebben a jelenetben Drakula anyagtalanságáról nem esik szó, a pozíciója 
kísértetiesen hasonlít a lidércfényes kalandra: a nézők és a fényt visszaverő anyag 
között helyezkedik el; a fény az ablaküvegen játszik, de ez – Mina értelmezése szerint – 
a padon ülő alak, Drakula megjelenésére van hatással. 
Mindebből természetesen nem kell egyből arra következtetnünk, hogy a 
regényben Drakula és a film között valamilyen rejtett kapcsolat volna – pontosabban 
nem törvényszerű, hogy egyből a film jusson eszünkbe. Már csak azért sem, mert 
Drakula alakja a regényben más olyan anyaggal is összemosódik, amely a 19. 
században alkalmas volt mozgóképvetítésre. A gróf például ködöt tud gerjeszteni:
179
 a 
laterna magica segítségével a füstre vetített képek az optikai médiumokkal 
megvalósítható előadások egy külön ágát képviselték: a ködfátyolkép-vetítést.
180
 Ám a 
19. század végén ez a megoldás már nem számított korszerűnek, a kor meghatározó 
optikai médiuma ekkor már a film volt. 
Ha tehát elfogadjuk, hogy Stoker regényében a film hiánya jelzésértékű, és ezzel 
a szöveg a figyelmünket akarja irányítani, akkor a fent említett lidércfényes és 
naplementés epizódokat felfoghatjuk úgy, mint a vámpír és a médiumok között húzódó 
                                                             
178 Uo., 107. 
179 „Jöhet ködben, amelyet ő gerjeszt.” STOKER, Bram, Drakula, 250. 
180 A ködfátyolkép-vetítésről lásd bővebben: SZAJBÉLY Mihály, Intermediális randevúk a 19. században, 
Pro Pannonia, Pécs, 2008, 58–89. 
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paradoxon aláhúzását és konkretizálását a Drakulában. A regényben a médiumok és a 
hozzájuk kapcsolódó technikák segítenek Drakula elpusztításában, de jól tudjuk, hogy a 
vámpír végleges megsemmisítése illúzió, a vérszívó szörnyeteg tovább fog élni, éppen a 
médiumok miatt. 
Jóllehet a fenti két idézet (A vámpír árnyékának kiemelt jeleneteivel 
egyetértésben) a filmet jelöli meg mint vámpírszerű médiumot, az elemzett filmek 
tapasztalataival visszatérve Stoker regényéhez, egy másik párhuzamra is 
felfigyelhetünk. Miközben a regény világában a gróf életét egy papírhalom rövidíti meg, 
ennek segítségével győzik le a vámpírvadászok, addig a valóságban éppen egy 
papírhalom, egy kézirat (sőt ugyanaz a papírhalom, ugyanaz a kézirat, hiszen a 
kezünkben tartott regény oroszlánrészét a szereplők naplóiból, leveleiből, sürgönyeiből 
összeálló beszámoló teszi ki) élteti tovább. A vámpír Drakulát a regény indítja útjára és 
tartja életben – más médiumokkal karöltve – több mint 120 éve. Ezzel maga a regény is 
vámpírizálódik: ahogy a vámpír grófot egyebek között az különbözteti meg az 
átlagemberektől, hogy, örökéletre tör, és ehhez arra van szüksége, hogy a halandó 
emberek vérét szívja, úgy a regény is túlmutat egy emberöltőn, és ahhoz, hogy életben 
maradjon, emberekre, befogadói figyelemre van szüksége. Michel Tournier A vámpír 
röpte című esszéjében a szövegeknek ezt a vámpírszerűségét fogalmazza meg, amikor 




Az író […] valahányszor publikál, a férfiak és nők névtelen sokasága közé bocsátja 
felhőnyi papírmadarát, aszott, vérszomjas vámpírokat, melyek esetlegesen 
kavarogva keresnek olvasót. S a könyv, amint lecsap valakire, feldúsul az olvasó 
hevétől és álmaitól, melyeket magába szív. Kivirul, kiteljesedik, az lesz, aminek 
rendeltetett: nyüzsgő képzelt világ, szétválaszthatatlanul elegyítve […] az író 
szándékát és az olvasó vízióját. S miután elolvasták, a kizsigerelt, olvasója-fosztott 




Egy igen dinamikus helyzet tárul a szemünk elé: a szöveg mint aszott, vérre vadászó 
vámpír jelenik meg, aki ha olvasót talál magának, ideig-óráig felfrissül, utánpótlást 
talál, de végül ugyanolyan kizsigerelt állapotban távozik, mint ahogy érkezett. A 
szövegnek folyamatosan mozgásban kell maradnia, új prédára kell lesnie, különben 
elpusztul. 
                                                             
181 E párhuzamra Benyovszky Krisztián kritikája hívta fel a figyelmem. BENYOVSZKY Krisztián, Szécsi 
Noémi, Finnugor vámpír, Kortárs online, 2003/12. (letöltés helye: 
http://www.kortarsonline.hu/2003/12/szecsi-noemi-finnugor-vampir/7748; letöltés ideje: 2019. 02. 08.). 
182 TOURNIER, Michel, A vámpír röpte = UŐ., A vámpír röpte. Műelemzés és műkritika a Trisztántól 





Ahogy David Punter írja, Stoker regénye „végül a modern technológia felsőbbségét 
demonstrálja egy korábbi világrend felett”.
183
 Ám ennek a demonstrációnak az 
eszköztára látszólag hiányos: a Drakula történetéből hiányzik a film médiuma. A 
klasszikus Drakula-adaptációk pótolták ezt a hiányt, különböző filmes megoldásokkal a 
regény filmre való adaptálását és a film médiumának vámpírszerűségét is 
reprezentálják. A vámpír árnyéka az adaptáció műveletét a történet szintjén ábrázolja, 
ezzel még látványosabbá téve a Drakula filmes hagyományában már megalapozott 
párhuzamot a vámpír alakja és a film médiuma között. Ezt a kapcsolatot azonban 
paradox módon jeleníti meg: míg a mű világában a vámpír idegenként mozog a 
forgatáson a korban modernnek számító médiumok között, és ezek jelen vannak az 
elpusztításakor, segítenek a megsemmisítésében, addig Elias filmje metaszinten a 
vámpírt a mozi szerves részeként jeleníti meg, aki ugyanolyan hipnotikus hatalommal 
bír, mint a film médiuma. Ez a tapasztalat pedig a regény újraolvasását is más 
megvilágításba helyezi, rámutatva, hogy a történetből hiányzó film médiumát 
metaforikusan maga Drakula testesítheti meg. 
Jóllehet Stoker regényének ez a poétikai jellegzetessége – a film médiumának a 
vámpír alakjával történő összekapcsolása – a kortárs vámpírfilmekben és Drakula-
adaptációkban kevésbé reflexíven van jelen, mint a vámpírizmus és a szexuális aktus 
témájának összefonódása, A vámpír árnyéka mellett más Drakula-filmekben is 
találkozhatunk erre való utalással. A következő fejezetben elsősorban a műfajiság 
szempontjából elemzett Hétköznapi vámpírok című film például két olyan jelenetet is 
tartalmaz, amelyben az egyik vámpír szereplő, Vladislav (akiben a történelmi 
Drakulának, Vlad Țepeşnek, Stoker grófjának és Drakula filmes karaktereinek a vonásai 
keverednek) sikertelenül használja hipnotikus képességét olyan embereken, akiknek a 
figyelmét valamilyen filmnézésre alkalmas eszköz (egy laptop és egy televízió) köti le. 
Ezt a két jelenetet úgy is értelmezhetjük, hogy Vladislavnak azért nem sikerült a 




                                                             
183 PUNTER, I. m., 36. 
184 A televízió „megbabonázó és magával ragadó hatalmára” már Marshall McLuhan is felhívta a 
figyelmet. A Televízió: a félénk óriás című írásában a tévét hűvös médiumnak nevezi, amely magához 
vonja a nézőt, és annak nagyfokú bevonódását, részvételét igényli. Lásd bővebben: MCLUHAN, Marshall, 
Televízió: a félénk óriás, ford. ANTAL László = ANGELUSZ Róbert – TARDOS Róbert – TERESTYÉNI 
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IV. Írógéppel és kézikamerával a vámpírok nyomában 







Az előző fejezetben a Drakula és A vámpír árnyéka összehasonlító elemzése során a 
könyv és a filmfelvevő-, filmvetítőgép került a középpontba mint olyan eszközök, 
amelyeknek a cselekményben kitüntetett szerepük van a vámpír elpusztításában, de a 
történet továbbhagyományozása és népszerűsítése által metaszinten a vámpír cinkosaivá 
válnak, biztosítják számára az öröklétet. A Drakula kapcsán említettem, hogy a regényt 
különböző dokumentumok – levelek, naplórészletek, kivágott újsághírek és interjúk, 
táviratok, emlékiratok és egy hajónapló – alkotják. Az eltérő műfajú szövegek 
narratívába szervezéséről a regény elején található névtelen megjegyzés számol be: 
 
Drága barátomnak, Hommy-Begnek 
 
Hogy ezeket az irományokat miként állították sorba, arra fény derül olvasás 
közben. Az összes felesleges anyagok eltávolítottuk, hogy az utólagosan adódható 
tévhitekkel ellentétes egyszerűségében bontakozhasson ki ez a tényszerű történet. 
Az emlékezet sem bolyonghat el a régmúltban, mert szigorúan kortárs 




Az ajánlásban megjelölt személyt, Hommy-Beget – akinek neve később nem szerepel a 
szövegben – Stoker életrajzi kutatói Hall Caine, angol származású regény- és 
drámaíróval azonosítják. E referenciális értelmezés szempontjából tehát a bevezető 
szöveg mint Stoker ajánlása egyik barátjának kívül esik a regény fiktív világán. A 
regény történetének ismeretében e névtelen szerző által jegyzett paratextus megítélése 
azonban több szempontból is problémás. Rögtön az első mondat ellenfeszül a 
referenciális megközelítésnek, hiszen arról biztosítja a befogadót, hogy a 
                                                                                                                                                                                  
Tamás (szerk.), Média, nyilvánosság, közvélemény, Szöveggyűjtemény, Gondolat, Budapest, 2007, 866–
886. 
185 STOKER, Bram, Drakula, 15. 
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dokumentumok összeállításáról olvasás közben értesülhet. Mivel a Drakulában a fenti 
idézetet leszámítva nem szerepel más metanarratív megjegyzés, a könyvet kizárólag a 
szereplők által írt szövegek alkotják, a dokumentumok sorba rendezésére vonatkozó 
megjegyzéseket is az ő szövegeik között kell keresnünk. Mina szeptemberi 
naplóbejegyzéseiből értesülünk róla, hogy ebben az időszakban saját és a többi szereplő 
privát naplójából összeállít egy gépelt kéziratot, amely segítségére lehet a 
vámpírvadászoknak, hogy kialakítsák a megfelelő stratégiát a gróffal szemben.
186
 A 
bevezető mondatban említett sorba rendezést elsősorban tehát Mina tevékenységére 
vonatkoztathatjuk. Ezzel viszont a bevezető rögtön el is mossa a valóság és a fikció 
közötti határvonalat: az ajánlás címzettje egy, a regény cselekményén kívül 
elhelyezkedő, Stoker világában létező személy, akit arról biztosít a névtelen szerkesztő, 
hogy a szöveg összeállításáról a fiktív történetből értesül majd.
187
 
Érdemes megjegyezni, hogy valóság és fikció összemosódása a magyar 
fordításban még látványosabb, mint az angol eredetiben. Az angol szenvedő 
szerkezeteiből („How these papers have been placed in sequence”; „All needless 
matters have been eliminated”
188
) nem derül ki pontosan, hogy kik „állították sorba” a 
szöveget, és kik „távolítottak el minden felesleges anyagot”; a magyar fordításban 
viszont határozott a kettő között a különbség. Az első tevékenységet „ők” („állították”) 
végezték, a másodikat viszont „mi” végezzük („eltávolítottuk”). Ez egybe is cseng azzal 
az értelmezéssel, hogy az „ők” a regény fiktív szereplőit jelöli. A „mi” viszont 
különbözik tőlük, másokat, a szöveg szerkesztőit jelöli. Ha az ajánlás mögött Stoker 
személyét feltételezzük, akkor a bevezetőt úgy is értelmezhetjük, hogy ő is része a 
szöveg szerkesztőinek (az ajánlás „én”-je [„barátomnak”] Stokert, a „mi” 
[„eltávolítottuk”] őt és szerkesztőtársait jelöli). Ami azt feltételezi, hogy Stoker és társai 
azt az anyagot szerkesztik meg, amelyet a fiktív szereplők állítottak sorba, tehát ezek a 
tevékenységek ugyanabban a világban zajlanak. 
                                                             
186 „Mivel mi már elolvastunk mindent, mire találkozunk a dolgozószobában, valamennyire tájékozottak 
leszünk a tényekről és kidolgozhatjuk haditervünket a rettenetes és titokzatos ellenséggel szemben.” 
STOKER, Bram, Drakula, 247. 
187 Stoker bevezető soraiban fikció és valóság keveredése akkor válik látványossá, ha a szöveget 
összehasonlítjuk más 19. századi áldokumentatív stílusban íródott rémtörténetek felvezetőjével, például 
Mary Shelley Frankensteinjének előszavával. Annak szemléltetésére, hogy az utóbbiban az előszó írója 
milyen egyértelműen megkülönbözteti a saját valóságát a mű fikciójától, csak az első sorokat idézem: 
„Dr. Darwin és a tudós német írók egyike-másika korántsem ítélte lehetetlennek egy olyasfajta esemény 
bekövetkeztét, mint amilyen e regény alapját képezi. Ebből nem szabad azt a következtetést levonni, 
mintha én komolyan hinnék bármi efféle elmeszüleményben. De ha erre építek egy kitalált művet, úgy 
hiszem, nem csupán természetfölötti rémségek sorát szövöm egybe.” SHELLEY, Mary, Frankenstein, ford. 
GÖNCZ Árpád, Kozmosz Könyvek, Budapest, 1977, 118. 
188 STOKER, Bram, Dracula, 29. 
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Jóllehet a bevezető arról is biztosítja az olvasót, hogy a szerkesztés során „az 
összes felesleges anyagot eltávolították”, ez a szerkesztői munka a különböző 
dokumentumok műfaji sajátosságait a fikció szintjén láthatóan nem érintette, nem 
történt kísérlet az eltérő stílusok és szövegtípusok egységesítésére. Van Helsing például 
az összes megszólalásában és a regény végén található feljegyzésében is megőrzi sajátos 
angolságát; Harker pedig az első naplóbejegyzését kétszer is megszakítja, hogy 
emlékeztetőül feljegyezze magának, a helyi specialitások receptjeit el kell kérnie Mina 
számára: „(NB. Receptet elkérni Minának.)”, „(NB. Ennek is elkérni a receptjét.)”
189
 
Utóbbi példa jól szemlélteti, hogy a szerkesztés során a különböző dokumentumok 
műfaji sajátosságait a feltételezett szerkesztők nem rostálták meg, sőt, még azokat is 
megőrizték, amelyek a történet szempontjából feleslegesnek nevezethetők. Ezek egyik 
funkciója pedig éppen az, hogy az olvasó könnyen azonosíthassa a sajátos 
műfajtípusokat. 
A Drakulának már a bevezetőjében szembesülünk a valóság és fikció közti 
feszültséggel; de a műfajiság szempontjából a feszültség a bevezető sorok és a regény 
egésze között is fennáll, hiszen az előbbiben olyan ígéretet tesz a szöveg, amelyet a 
későbbiekben nem tart be. Az alábbiakban a fikció és a valóság viszonyát, valamint a 
műfajiság kérdését elemzem a Drakula és egy kortárs alternatív vámpírfilm, a 
Hétköznapi vámpírok vizsgálata során. A műfaji sajátosságok vizsgálatán keresztül azt 
mutatom be, hogy milyen narratív funkciókkal rendelkeznek a Drakulában a 
naplóbejegyzések és a levelek mint a regény nagy részét alkotó jellegzetes műfajú 
szövegek. Ezt követően pedig – az itt szerzett tapasztalatokra támaszkodva – a 
Hétköznapi vámpírok című filmet elemzem a műfajiság szempontjából. A Stoker 
regényének poétikai jellegzetességeit újraértelmező Drakula-adaptációk között a 
Hétköznapi vámpírok azért érdemel különös figyelmet, mert – az áldokumentumfilm és 
a kézikamerás horrorfilm megoldásait felhasználva – ez az egyetlen Drakula-film, 
amely erőteljesen reflektál az adaptált szöveg műfajiságára. Érdemes hangsúlyozni, 
hogy ez a reflexió nemcsak a Drakula-adaptációkból, de a Drakula-értelmezésekből is 
jórészt hiányzik. A Drakula műfajiságát Stephen D. Arata
190
 és Ken Gelder
191
 
elemezték részletekbe menően, ám figyelmüket elsősorban a gótikus regény és az 
                                                             
189 STOKER, Bram, Drakula, 17, 18. 
190 ARATA, I. m. 
191 GELDER, Ken, Kisebbségi vámpírok. Erdély és ami mögötte van, ford. HLAVACSKA András = DÁNÉL 
Mónika – HLAVACSKA András – KIRÁLY Hajnal – VINCZE Ferenc (szerk.), Tér – Elmélet – Kultúra. 
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útirajz műfajának összemosódása kötötte le, a levelek és naplóbejegyzések műfaji 
sajátosságainak kérdését nem érintették. A Drakula-kutatásban ennek a mellőzésének 
egyik lehetséges oka, hogy a mű elbeszéléstechnikai sajátosságai szorosan 
összefüggnek a regényt alkotó különböző szövegek medialitásával. Ezeket a 
médiaelméleti elemzések a történet médiumai között, azok lejegyzőtechnikáival 
összefüggésben vizsgálták,
192
 azonban a Drakula olyan narratív sajátosságaira, mint az 
elbeszélői nézőpont váltakozása, a regény időkezelése, a regényt alkotó különböző 
szövegek műfajisága stb. kisebb figyelem irányult. 
 
 
2. A Drakula mint napló- és levélregény 
 
A Drakulában a napló- és levélregény narratív funkcióit 2018-ban Krizsai Fruzsinával 
vizsgáltuk egy interdiszciplináris kutatás keretében, amely a narratológia és a 
funkcionális kognitív pragmatika vonatkozó eredményei között teremtett kapcsolatot.
193
 
Elemzésünkben Mihail Bahtyin műfajelméleti koncepciójából indultunk ki, a regényt 
olyan összetett megnyilatkozásnak tekintettük, amely egyszerűbbekből épül fel, ezeket 
imitálja; de ezáltal az egyszerűbb megnyilatkozások elveszítik közvetlen kötődésüket a 
valósághoz.
194
 Bahtyin elsődleges és másodlagos műfajokat különböztet meg: utóbbiak 
– például a regény és annak alműfajai is – az előbbiekből felépülő, társas-kulturális 
érintkezésformák. Gérard Genette némiképp árnyalja Bahtiny elképzelését,
195
 azáltal, 
hogy a valóságreferencia szempontjából az írásos megnyilatkozásokat fikciós és 
valóságos (factual) narratívákra osztja. Két fikciós narratíva (a bahtyini másodlagos 
műfajok) között sokszor nagyobb különbségeket fedezhetünk fel, mint egy fikciós és 
egy valóságos narratíva (bahtyini értelemben elsődleges műfaj) között – írja Genette. 
Példaként pedig éppen a napló és a naplóregény viszonyára hivatkozik,
196
 ezzel 
„rávilágítva arra a Drakulában is megfigyelhető jelenségre, hogy a regényt alkotó 
elsődleges műfajú szövegek narratológiai szempontból világosabban elkülöníthetők 
                                                             
192 Lásd például: WICKE, I. m.; KITTLER, Dracula’s Legacy; PUNTER, I. m. 
193 HLAVACSKA András – KRIZSAI Fruzsina, A napló műfajisága Bram Stoker Drakula című regényében, 
Magyar Nyelvőr 2018/1, 45–57. 
194 BAHTYIN, Mihail, A beszéd műfajai = KANYÓ Zoltán – SÍKLAKI István (szerk.), Tanulmányok az 
irodalomtudomány köréből, Tankönyvkiadó, Budapest, 1988, 246–280. 
195 GENETTE, Gérard, Fictional Narrative, Factual Narrative, ford. BEN-ARI, Nitsa – MCHALE, Brian, 
Poetis Today 1990/4, 755–774. 
196 „Nagyobb narratológiai különbség lehet például egy mese és egy naplóregény között, mint egy 
naplóregény és egy valóságos napló között […]. Vagy egy klasszikus regény és egy modern regény 
között, mint egy modern regény és a modern újságírás között.” Uo., 772. 
79 
 
egymástól, mint a naplóregény műfaja a naplóétól.”
197
 Genette megerősíti tehát 
Bahtyinnak azt az elképzelését, hogy a másodlagos műfajok az elsődlegesekből épülnek 
fel, de rámutat, hogy egy másodlagos műfaj bizonyos tekintetben közelebb állhat egy 
elsődleges műfajhoz, mint a többi másodlagoshoz. 
Bahtyin egyszerű és összetett beszédműfajokról kialakított elképzelése az utóbbi 
évek napló- és levélregény-meghatározásaiban is továbbél. Kym Brindle levélregény-
definíciója is az egyszerű és az összetett beszédműfajok összevetésén alapszik: „Az 
»episztoláris« [epistolary] terminus elsődlegesen levelekre vonatkozik, a »levélregényt« 
[epistolary novel] úgy határozhatjuk meg, mint amely kizárólag leveleket tartalmaz, de 
kiterjeszthetjük olyan művekre is, amelyek a levelek mellett naplókat és 
újságkivágásokat is magukba foglalnak.”
198
 Brindle meghatározása alapján tehát a 
Drakulát levélregénynek tekinthetjük, azonban ez a megközelítés elfedi a szöveg azon 
sajátosságát, amely a diskurzus résztvevői mentén figyelhető meg.
199
 Ezt a sajátosságot 
jól ragadja meg Trevor Field, aki a naplóregényt olyan szövegként definiálja, amelyben 
a megnyilatkozó fiktív „én” saját magáról saját magának jegyez le valamit, in medias 
res.
200
 A levélregényben viszont – a naplóregénytől eltérően – a szöveg fiktív szerzője 
nem önmagának, hanem valaki másnak szánja a szöveget – ahogy arra Janet Gurkin 
Altman, H. Porter Abbott, Bernard Duyfhuizen és Lorna Martens munkái nyomán 
Brindle is felhívja a figyelmet.
201
 
„Általánosságban ki kell jelentenünk, hogy egy műfaj mindig a szomszédos 
műfajokhoz fűződő kapcsolatában határozható meg”
202
 – Tzvetan Todorov ezzel a 
gondolattal vezeti fel fantasztikum-meghatározását. Field a naplóregény definiálásakor 
hasonló logikát követ: a naplóregényt a szomszédos, első személyű műfajokhoz fűződő 
viszonyában elemzi, megkülönböztetve azt a valódi naplótól (real journal), a 
memoártól, a levélregénytől és a belső monológtól. Field arra mutat rá, hogy a 
naplóregény meghatározó tulajdonságai ([1] Egy fiktív én [2] lejegyez [3] in medias res 
[4] önmagáról [5] önmagának valamit) bizonyos fokig az előbb felsorolt műfajokra is 
jellemzőek, de azok egy vagy több paraméter mentén mégis eltérnek a naplóregény 
műfajától. A memoárra például nem jellemző az in medias res kezdés, és a szöveg 
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alkotója sem önmagának készíti a feljegyzéseket; a belső monológban nem történik 
utalás a lejegyzésre stb.
203
 Jóllehet Fieldnek az első személyű műfajokra vonatkozó 
megállapításai nagyrészt az említett öt paraméterrel kapcsolatosak, ezeket később más, 
hasonlóan fontos műfaji sajátosságokkal is kiegészíti – például a művek időkezelésére 
vonatkozó észrevételeivel. A naplóregény ebben a tekintetben is sajátosnak mondható, 
megkülönböztethető a szomszéd műfajoktól: a lejegyzett események a megnyilatkozás 
idejéhez viszonyított közelmúltra és jelenre terjednek ki; a narratívához időben közeli 
események szolgáltatnak anyagot, még ha az elbeszélés elsősorban a múltra vonatkozik 
is.
204
 A naplónak erre a sajátos időkezelésére – és a rokon műfajoktól való eltérésre – 
Genette is felhívja a figyelmet Metalepszis című munkájában a Rousseau, Jean-Jacques 
bírája elemzésekor: 
 
A többé-kevésbé fiatal hős és az autodiegetikus elbeszélések szükségképpen 
„kevésbé fiatal” megnyilatkozói között lévő időbeli távolság fokozatos csökkenése 
azonban egyáltalán nem csökkenti a két funkció közötti különbséget, azt a 
különbséget, mely az élet megélése […] és az élet elmesélése […] között van. Ezt a 
különbséget minden naplóíró átérezheti, már ha tudja, hogy „tevékeny” élete 
félbemarad, amikor nekifog mindennapi beszámolójának és lelki vizsgálatának. A 





A legyezés Field meghatározásának értelmében nemcsak az írás tevékenységére, hanem 
a szövegek bármilyen formában történő rögzítésére vonatkozhat
206
 – Dr. Seward 
gramofonba mondott naplója a Drakulában például ezért vizsgálható a naplóregény 
műfaja felől. Érdemes azt is hangsúlyozni, hogy Field definíciójában a lejegyzés 





3. Metapragmatikai tudatosság 
 
Krizsai Fruzsinával közös tanulmányunkban a naplóregény műfaji sajátosságának 
tekinthető reflexivitást a metapragmatikai tudatosság fogalmán keresztül közelítettük 
meg. Metapragmatikai tudatosságon a nyelvi folyamatokhoz, valamint a hozzájuk 
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kötődő tudati folyamatokhoz és szociokulturális elvárásokhoz való reflexív viszonyulást 
értjük, amely metanyelvi jelzésekben válik hozzáférhetővé.
208
 Kutatásunkban arra 
voltunk kíváncsiak, hogy a naplóíráshoz és -olvasáshoz milyen funkciók kötődnek a 
történet során, elsősorban tehát azokat a metapragmatikai jelzéseket vizsgáltuk, amelyek 
ezekre a tevékenységekre reflektáltak. (Például: „Túlságosan felindult voltam az 
alváshoz, de ez a napló megnyugtatott, és úgy érzem, mégis alhatok ma éjszaka egy 
kicsit”;
209
 „Utánoznom kell Minát, és következetesen le kell írnom a dolgokat”;
210
 
„Csupán az elszántság és a megszokás bírhat rá, hogy ma este se hagyjam ki a 
naplót”;
211
 stb.) Ezek összegyűjtése, adatbázisba rendezése és kvalitatív elemzése során 
a regényben a naplóírásnak és -olvasásnak három meghatározó funkcióját különítettük 
el: a pszichikai menedék, a kötelességszerű cselekvés és a vámpír ellen használható 
fegyver funkcióját. Jóllehet elemzésünkben három minőségre összepontosítottunk, ezek 
nem tekinthetők kizárólagosnak a regényben. Jó példa erre Jonathan Harker október 15-
i bejegyzése: „De még ha nem így lesz, még ha belebukunk is abba, amit teszünk, egy 
napon talán ez az írás lehet a bizonyíték, amely megoltalmazza némelyikünket a 
kötéltől.”
212
 Az írásnak – amely itt nemcsak Harker naplóbejegyzését, hanem a regény 
szereplői által készített összes dokumentumot jelöli – Harker egy jól körülhatárolható 
funkciót tulajdonít: bízik benne, hogy ezek a dokumentumok legitimálják a 
vámpírvadászok tetteit és tisztázzák a vámpírvadászokat a törvény előtt, megmenthetik 
őt és társait a kivégzéstől.
213
 Míg azonban az idézetben a naplóírásnak tulajdonított 
funkció egyedi előfordulás a regényben, addig a naplók menedék, kötelesség és vámpír 
elleni fegyver funkcióját az különbözteti meg, hogy a Drakulában egyre 
kidolgozottabban ismétlődőnek. A három kiemelt funkcióhoz kötődő metapragmatikai 
jelzések ezért arra is lehetőséget kínálnak, hogy elemzésükön keresztül a naplóregény 
műfajának az alakulását figyelhessük meg Stoker regényében. 
A regény elején, Drakula kastélyában, május 16-án Harker a vámpírnőkkel való 
találkozás után a következőket jegyzi fel: „Szívemet romlott vágy perzselte ama vörös 
ajkak csókjai után. Nem jó ezt lejegyezni, mert egy napon Mina kezébe kerülhet, és 
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fájhat neki, de ez az igazság.”
214
 A bejegyzés arra enged következtetni, hogy Harker 
irománya magánjellegű, nem tervezi másoknak megmutatni: a szövegben Mina mint  
lehetséges, de nem tervezett olvasó jelenik meg. Ezt erősíti Jonathan korábbi, május 4-ei 
bejegyzése is, ahol Mina szintén mint a szöveg egy lehetséges, de nem tervezett 
olvasója képződik meg: „Ha ez a napló előbb éri el Minát, mint én, vigye el hozzá 
búcsúmat.”
215
 A pontosság kedvéért érdemes megjegyezni, hogy bár Jonathan a regény 
első négy fejezetét alkotó bejegyzései általánosságban privát jellegűek, tehát a szöveg 
alkotójának és tervezett befogadójának a személye megegyezik, a regénynek már ebben 
a szakaszában találni kivételeket. Jól példázzák ezt Harkernek menekülése előtt papírra 
vetett sorai, amelyeket úgy is értelmezhetünk, hogy Minának szólnak: „Megpróbálok 
mélyebbre ereszkedni a várfalon, mint eddig merészeltem. […] Annak az alján úgy 
pihenhet meg az ember – mint ember. Isten veled, világ! Mina!”
216
 Itt említhető 
Jonathan május 5-i bejegyzése is: „Nem vagyok álmos, és mivel nem fognak ébreszteni, 
természetesen írok, míg meg nem talál az álom. Sok különös dolgot kell papírra vetnem, 
és nehogy olvasóm azt képzelje, túlságosan jól bevacsoráztam Bistritzben, hadd írjam le 
pontosan a vacsorámat.”
217
 Ezeket az előfordulásokat leszámítva azonban tervezett és a 
megnyilatkozótól eltérő befogadóra tett utalásokat a szövegnek ebben a szakaszában 
nem találunk. Később viszont a szereplők naplóírói attitűdje alapvetően változik meg, 
szeptember 29-én a vámpírvadászok Mina rendelkezésére bocsájtják feljegyzéseiket, és 
az ő sokszorosításában elolvassák egymás naplóit. Harker fent idézett október 15-ei 
bejegyzése pedig már annak a lehetőségével is számot vet, hogy a vámpírvadászok kis 
közösségén kívül mások is olvashatják a feljegyzéseket. Megállapítható tehát, hogy a 
Drakulában a naplóregény műfaja a magánnapló felől a többek számára hozzáférhető 
nyilvános(abb) napló felé mozdul el.
218
 
Ez pedig szoros összefüggésben áll a naplóírás és -olvasás három kiemelt 
funkciójával. Jonathan számára a napló éppen privát jellege miatt tölthet be menedék 
funkciót: egy olyan teret biztosít neki Drakula kastélyában, amelyhez a környezete nem 
férhet hozzá. Ezen a ponton válik hangsúlyossá, hogy a fiatal ügyvédbojtár gyorsírással 
vezeti a naplóját, így Drakula és a kastély többi lakója nem képesek azt dekódolni, 
ahogyan azt Jonathan május 28-ai bejegyzése is példázza: 
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A gróf bejött. Mellém ült, és azt mondta a legbársonyosabb hangján, miközben 
felbontott két levelet: 
– A cigányoktól kaptam ezeket, s noha nem tudom, honnan valók, természetesen 
gondjaimba veszem őket. Hoppá! – Nyilvánvalóan megnézte őket. – Az egyiket ön 
írta az én Peter Hawkins barátomnak, a másik… – felbontotta a borítékot, meglátta 
a különös jeleket, mire arca elsötétült, szeme gonoszul kigyúlt – a másik azonban 




Később viszont a naplóbejegyzések éppen azáltal válnak a vámpír elleni harc hatásos 
fegyverévé, hogy a vámpírvadászok hozzáférhetővé teszik azokat egymás számára, 
elolvassák egymás feljegyzéseit. Így azok a szövegek, amelyek a történet elején 
Jonathan számára még menedékként funkcionáltak, később a vámpír elleni harc 
eszközévé válnak, hiszen a vámpírvadászok ezek segítségével alkothatnak képet az 
ellenségük természetéről és stratégiájáról.
220
 A szövegeknek ez a funkciója 
legvilágosabban Dr. Seward szeptember 30-ai bejegyzésében jelenik meg: „Mivel mi 
már elolvastunk mindent, mire találkozunk a dolgozószobában, valamennyire 




A regény során azonban nemcsak a naplóírói stratégiák változnak meg – azáltal, 
hogy a naplóíróknak szeptember 29-e után számolniuk kell azzal, hogy írásaikat a többi 
vámpírvadász is elolvassa –, hanem a korábbi feljegyzések értelmezése, tehát a 
naplóolvasói stratégiáik is. Ahhoz pedig, hogy a naplók és a naplóírás, -olvasás 
menedékből a vámpír elleni harc eszközeivé váljanak, arra van szükség, hogy a 
naplóírók kötelességként tekintsenek tevékenységükre. Jonathan május 16-ai 
bejegyzésében jól megragadható a napló menedék funkciója – ehhez még nem kötődik 
kötelességtudat: „Mert most, midőn úgy érzem, saját agyam esett le sarokvasairól, vagy 
megkapta a végzetét jelentő ütést, a naplómhoz fordulok megnyugvásért. A 
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szokásommá lett, szabatos bejegyzéseknek segíteniük kell, hogy lehűtsék lázamat.”
222
 
Jonathan október 3-ai bejegyzésében viszont már megfigyelhető, ahogyan a naplóírás 
menedék funkciója a dokumentálás kötelességszerűségével párosul: „Írnom kell minden 
adandó alkalommal, nem merem abbahagyni, nehogy gondolkozzak. Meg kell 
örökítenem mindent, ami fontos, és mindent, ami jelentéktelen; ki tudja, végül talán az 
apróságokból tanulhatunk legtöbbet.”
223
 Az idézet részben a többes szám első személyű, 
feltételes módú igealak („tanulhatunk”) annak a lehetőségére utal, hogy a feljegyzéseket 
a megnyilatkozótól eltérő befogadók is olvashatják. A kötelesség a szövegnek ezen a 
pontján már a vámpírvadászok, tágabban pedig az egész emberiség iránti 
elkötelezettséget jelöli: a naplóírónak azért kötelessége a dokumentálás, mert az 
események megfigyelése, rögzítése és rendszerezése segíthet a vámpír legyőzésében. A 
kötelesség hatóköre azonban nem statikus a regényben, az emberiség iránti 
felelősségvállalás mellett az egyéni felelősségvállalást is jelölheti. Ez jelenik meg 
például Mina augusztus 10-ei bejegyzésében: „Ha nem tekinteném kötelességemnek a 
naplóírást, ki se nyitottam volna ma este.”
224
 Lucy Westenra szeptember 17-ei 
bejegyzésében már egészen másfajta kötelességtudat tükröződik: „[ú]gy érzem, 




Dolgozatom harmadik fejezetében a naplónak – a Drakulát alkotó többi 
szöveges dokumentummal együtt – elsősorban mediális tulajdonságai kerültek a 
középpontba: a naplót mint az információ tárolásának, később pedig mint a rögzített 
információ sokszorosításának egyik lehetséges médiumát értelmeztem. A fenti elemzés 
viszont rámutat, hogy a napló nemcsak mediális tulajdonságai miatt válik a regényben a 
vámpír elleni harc eszközévé, hanem a napló(regény) műfajához kötődő, egymással 
szorosan összefüggő funkciók révén is. 
 
                                                             
222 Uo., 51. „A részletben naplót író Harker nem csupán az aktuális nyelvi tevékenységével, hanem saját 
naplóírói stílusával, ezáltal minden addig született bejegyzésére vonatkozó attitűdjével kerül reflexív 
viszonyba. A műfaj reflektáltsága tehát a stílus irányából is artikulálódik, és nem kizárólag a 
megnyilatkozás jelenében, hanem általánosan is. A regény más szöveghelyein is fellehetők olyan stílusra 
vonatkozó metanyelvi jelzések, amelyek elsődlegesen a jó, azaz a műfaji elvárásoknak eleget tevő napló 
stílusára vonatkoznak (ilyenek többek között a kopár, szikár, szabatos, pontos, következetes jelzők). A 
naplóműfaj aktuális értelmezéseivel és elmozdulásával összefüggésben azonban ezek azok a jellemzők is, 
amelyek lehetővé teszik a szövegeknek a konvencionálistól eltérő aktuális működését, azaz hogy a napló 
fegyverként legyen használható a Drakulával folytatott küzdelemben.” HLAVACSKA – KRIZSAI, I. m., 53. 
223 Uo., 229. 
224 Uo., 102. 
225 Uo., 153. 
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4. A metalepszis mint eszképizmus a Drakulában 
 
A Drakula első négy fejezetében Jonathan Harkernek egy idegen vidékkel, egy idegen 
kultúrával kell szembenéznie.
226
 Bármennyire is lenyűgözik a helyi jellegzetességek, a 
különleges ételek és viseletek, már második, május 4-ei naplóbejegyzésében arról 
számol be, hogy ez a környezet nyugtalansággal tölti el: „Nem tudom, az öreg hölgy 
félelme, a hely számos kísérteties babonája vagy maga a kereszt teszi-e, de korántsem 
vagyok olyan fesztelen lelkiállapotban, mint szoktam.”
227
 Drakula kastélyában Jonathan 
lelki feszültsége tovább erősödik: „Csodák megszámlálhatatlanságába kerültem. 
Kételkedek, félek, különös dolgokat gondolok, amelyeket magamnak se merek 
bevallani. Isten őrizzen engem, ha másért nem, szeretteim kedvéért!”
228
 A nyugtalanító 
környezetben Jonathan folyamatosan a megnyugvás lehetőségeit keresi. Először a külső 
és a belső terek látványa csillapítja félelmét, ahogy arról több feljegyzésében is 
beszámol: „Olyan szép tájon mentünk, hogy hamarosan megfeledkeztem borzongató 
balsejtelmeimről” – írja május 5-én, útban a kastély felé. Ugyanaznap a vár bejáratánál 
„kételyek és félelmek” rohanják meg,
229
 de bent, megnyugvására „kellemes látvány” 
fogadja: „jól kivilágított és befűtött hálószoba, ahol kandallótűz morajlik tompán.”
230
 A 
belső tereknek ez a megnyugtató hatása azonban szertefoszlik, amikor Jonathan ráébred, 
hogy a kastély valójában egy börtön számára. Szorult helyzetében ismét a környező táj 
látványához menekül megnyugvásért. Május 12-én a következőket veti papírra: 
 
Valamivel később, nem hallván hangot, kijöttem, és felmentem a kőlépcsőn 
oda, ahonnan el lehet látni dél felé. Főleg az udvar szűkös sötétségéhez 
képest éreztem szabadnak a határtalan természetet, még ha számomra 
elérhetetlen volt is ez a szabadság. […] Kitekintettem a puha sárga 
holdfényben fürdő, elragadó tájra. Majdnem olyan világos volt, mint nappal. 
A szelíd fény meglágyította a távoli hegyek vonalait, a szakadékokban és 
völgyekben bársonyosan sötétlett az árnyék. Már egyedül a szépség látványa 




                                                             
226 Kalervo Oberg az 1950-es években a kulturális bevonódás elemzésére egy négy szakaszból álló 
elméletet dolgozott ki, amely Jonathan útjának elemzéséhez is megfelelő értelmezési keretet kínál. Az 
angol ügyvédbojtár viszonylag gyorsan átesik a kulturális bevonódás Oberg által leírt első két szakaszán: 
kezdetben lenyűgözi a lélegzetelállító táj, gyönyörködik a helyi viseletekben, élvezi az 
ételkülönlegességeket (honeymoon stage), ám ezt követően átéli a kultúrsokk állapotát: az idegen kultúra, 
az idegen nyelv bizalmatlansággal, félelemmel tölti el. Lásd bővebben: OBERG, Kalervo, Cultural Shock: 
Adjestment to New Cultural Environment, Practical Anthropology 1960/7, 177–182. 
227 STOKER, Bram, Drakula, 21. 
228 Uo., 34. 
229 Uo., 30. 
230 Uo., 32. 
231 Uo., 48. 
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A kastélyból nyíló látvány menedék funkciója azonban elvész, amikor a Jonathanra 
megnyugtatóan ható holdfényből a három vámpírnő alakja bontakozik ki: 
 
Egyszer csak felfigyeltem rá, hogy furcsa, pirinyó pöttyök úszkálnak a 
holdfény pászmáiban. […] Valamiért jólesett nézni őket. Csendes 
megnyugvás lett úrrá rajtam, kényelmesebb helyzetbe fészkeltem magam az 
ablakmélyedésben, hogy zavartalanabbul élvezhessem a légi balettet. […] 
Mind gyorsabban táncolt a por, és a holdsugarak mintha remegtek volna, 
ahogy belefúródtak mellettem a homályba. Egyre több lett a holdsugár, és 
végül elmosódó, kísérteties alakok bontakoztak ki belőle. […] A 





Mivel a kastély belső terei és a várat körülölelő vidék a vámpírok természetes 
környezeteként lepleződik le Jonathan előtt, a fiatal ügyvédbojtár különböző tárgyakban 
keresi a megnyugvást. Ezek közül az egyik az a fakereszt, amelyet még Besztercén kap 
egy öregasszonytól. Ennek a tárgynak a Jonathan lelkivilágára tett hatásmechanizmusa 
pontosan a belső és külső terekével ellentétes. A május 4-ei naplóbejegyzésben 
láthattuk, hogy a kereszt először nyugtalansággal tölti el, május 8-án viszont már így ír 
róla: „Megnyugtat és erőt ad, ha csak megérintem. Különös, hogy ez a tárgy, amelyet 
mint faragott képet, helyteleníteni tanítottak, ily segítség lehessen a magány és zűrzavar 
idején.”
233
 Ez a leírás nem sokkal az után található, hogy a kereszt érintése lecsillapítja a 
gróf vérszomját.
234
 A kereszt tehát – a naplóval ellentétben – a regényben először a 
vámpír elleni harc eszközeként jelenik meg, s csak ezt követően válik mentális 
menedékké. 
A kastélyban azonban a végső menedéket kétséget kizáróan a napló jelenti 
Jonathan számára. A napló fizikai valóságában is megnyugvással tölti el az 
ügyvédbojtárt, de fontosabb, hogy Jonathan egy olyan virtuális teret képezhet meg a 
naplójában, amelyhez – a kastély szobáival és a környező vidékkel ellentétben – a 
vámpírok nem képesek hozzáférni. Genette a metalepszis alakzatának elemzésekor írja, 
hogy „metaleptikusnak tarthatunk minden önmagunkról szóló kijelentést és diskurzust, 
ideértve minden elsődleges vagy másodlagos, valós vagy fiktív elbeszélést, mely 
tartalmaz vagy kibont egy efféle kijelentést.”
235
 Genette kitételei („önmagunkról szóló” 
„valós vagy fiktív elbeszélés”) alapján a fieldi értelemben vett naplóregényt (amelyben 
                                                             
232 Uo., 59–60. 
233 Uo., 43. 
234 „Midőn a gróf meglátta arcomat, egyfajta démoni düh gyűlt a szemébe, és váratlanul a torkom után 
kapott. Mivel félrehúzódtam, keze a rózsafüzért érintette, amelyen a kereszt függött. Ez egy szempillantás 
alatt megváltoztatta; a düh olyan gyorsan elpárolgott, mintha sosem lett volna.” Uo., 41. 
235 GENETTE, Metalepszis. Az alakzattól a fikcióig, 100. 
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egy fiktív „én” saját magáról saját magának jegyez le valamit in medias res) 
metaleptikusnak tekinthetjük. Ha pedig a metaleptikus viselkedés eredménye „a 
valóságot és a fikciót elválasztó határ illuzórikus átlépése”,
236
 akkor Jonathannak a 
kastélyban vezetett naplóbejegyzései éppen a metaleptikus viselkedést ruházzák fel a 
menedékkeresés funkciójával.
237
 Jonathan a naplóírás tevékenységén keresztül egy 
elbeszélt, fiktív teret hoz létre, ahová az egyre horrorisztikusabb valóság elől 
menekülhet. Ezzel párhuzamosan pedig az eltávolításnak és eltávolodásnak egy másik 
metaleptikus technikáját is alkalmazza, azáltal, hogy a megélt és a naplójában elbeszélt 
eseményeknek folyamatosan fenntartja az álomként történő értelmezhetőségét.
238
 „Azt 
hiszem, elalhattam, és csakis erről az epizódról álmodhattam, mert egyfolytában ez 
ismétlődött; így visszatekintve olyannak rémlik, mint egy szörnyű rossz álom”
239
 – 
olvashatjuk Jonathannak a lidércfényekről szóló feljegyzéseiben. De a kastélyban, a 
vámpírnőkkel való találkozásról szóló naplórészleteiben is eljátszik annak a 
gondolatával, hogy az átélt eseményeket csak álmodta – még ha végül el is veti ezt a 
lehetőséget: „Gondolom, elaludhattam, remélem is, hogy így volt; mégis félek, mert ami 
következett, oly meghökkentően valószerű volt, hogy most, a délelőtti fényes 
napsütésben sem hihetem a legkevésbé sem álomnak.”
240
 Jonathan tehát kétféle 
eszképista magatartást is működtet a kastélyban, és mindkettő a naplóírás 
tevékenységével és a metalepszis alakzatával függ össze. Egyfelől elfogadja, hogy az őt 
körülvevő valóság szörnyűséges, ezért a naplójában menedékként egy elbeszélt, fiktív 
teret hoz létre (eltávolodik a valóságtól); másfelől az események megélése után, a 
lejegyzés során a valóságot megpróbálja hatálytalanítani, a fikció birodalmába száműzni 
(eltávolítja magától a valóságot). 
                                                             
236 Uo., 45. 
237 A naplóírás fikciós műveletéről Walter J. Ong így ír Szóbeliség és írásbeliség című könyvében: „Még 
személyes naplómban is, melyet saját magamnak írok, fiktív címzettet kell konstruálnom. Bizonyos 
értelemben valójában éppen a napló műfaja követeli meg az elbeszélő és a címzett legteljesebb 
fikcionalizálását. Az íras mindig valamiféle mímelt beszéd, egy naplóban pedig úgy teszek, mintha 
magamhoz beszélnék. De valójában sohasem beszélek így magamhoz. Az írás, sőt a könyvnyomtatás 
ismerete nélkül valójában nem is tehetném. […] A műfaj sajátosságát adó szolipszisztikus merengések a 
könyvnyomtatás kultúrája által formált tudat termékei. És vajon melyik önmagamnak írom a naplót? A 
mai magamnak? Vagy annak, aki majd tíz év múlva leszek? Amilyen hiszem, hogy leszek? Magamnak, 
ahogyan magamat látom, vagy ahogyan mások szeretném, hogy lássanak engem? Az ehhez hasonló 
kérdések töltik el szorongással a naplóírók lelkét, és igen gyakran éppen ezek vezetnek a naplóírás 
feladásához: a napló írója képtelen elfogadni a maga teremtette fikciót.” ONG, Walter J., Szóbeliség és 
írásbeliség. A szó technologizálása, ford. KOZÁK Dániel, Gondolat, Budapest, 2010, 92. 
238 Az álom és a valóság kapcsolatából származó metaleptikus fogásokat Genette is elemzi: GENETTE, 
Metalepszis. Az alakzattól a fikcióig, 104–107. 
239 STOKER, Bram, Drakula, 27–28. 
240 Uo., 51. 
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Genette leírásában a metalepszis lényegi mozzanata, hogy megsérti azt a fikciós 
szerződést, amely a fikció fiktív jellegét tagadja. „Ennek a szerződésnek ugyan senki 
nem dől be, hacsak a legifjabb és legnaivabb olvasók nem, ám ettől még megsértése 
ugyanúgy törvényszegésnek minősül és megnehezíti a »hitetlenkedés szándékos 
felfüggesztését«”.
241
 Stoker Drakulájának – mint todorovi értelemben fantasztikus-
csodás alkotásnak – a hatásmechanizmusa (feszültség- és rémületkeltése, az olvasó 
habozásának felébresztése) nagymértékben függ ettől a fikciós szerződéstől, hiszen a 
fantasztikus művek olvasásmódjának alapfeltétele, hogy „a szöveg arra kényszerítse az 
olvasót, hogy a szereplők világát élő szereplők világának tekintse”.
242
 Paradox módon 
viszont a Drakula formája és nézőpontválasztása alapvetően megsérti ezt a feltételt, 
hiszen a napló- és levélregény műfaja per definitionem metaleptikus: a szöveg – többek 
között a metapragmatikai jelzéseken keresztül – az önmaga megalkotottságára hívja fel 
a figyelmet, így reflektáltá teszi azt a kérdést, hogy mindaz, amit olvasunk, nem pusztán 
konstrukció, fikció-e. A 19. századi gótikus narratívák nagy gyakorisággal keverednek a 
napló- és levélregény műfajával – ez a keveredés pedig általában a Drakulában 
megfigyelhető menedék funkcióhoz hasonló szerepet tölt be. A beleértett szerzők, a 
szövegek fiktív alkotói azáltal, hogy megírják az élményeiket, fikcióvá teszik az őket 
körülvevő, fenyegető valóságot. A valóság eltávolításának egy másik, a Drakulában is 
megfigyelhető és a 19. századi gótikus narratívakra is jellemző technikája az írások 
sokszorosítása, lemásolása, ezzel párhuzamosan pedig az eredeti példányok (az 
elsődleges valóságreferenciák) elvesztése, eltűnése. Stoker regényében erről a szöveg 
végén található – a Drakula-kutatásban sokszor idézett – Utóhang számol be, amelynek 
Arata értelmezésében éppen az a funkciója, hogy Jonathan a gótikus rémtörténetet 




Kivettem a papírokat a széfből, ahová valamikor régen, hazatérésünk után zártam 
el őket. Elképesztő, hogy a beszámolót alkotó papírok tömegében alig van hiteles 
dokumentum, csak a géppel írott lapok sokasága, kivéve Mina, Seward és jómagam 
kései naplóit, és Van Helsing feljegyzéseit. Aligha kérhetnénk arra bárkit is – nem 





                                                             
241 GENETTE, Metalepszis. Az alakzattól a fikcióig, 20. 
242 TODOROV, I. m., 31. 
243 ARATA, I. m., 221. 
244 STOKER, Bram, Drakula, 389. 
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Hasonló gesztus figyelhető meg a Stoker regényét ihlető Carmilla szerzőjének, 
Sheridan Le Fanunak 1872-es Harbottle bíró úr című elbeszélésében. A szöveg a bíró 
halálához vezető fantasztikus történetet meséli el, ám a narratívát – ahogy a Drakulát is 
– különböző írásos dokumentumok alkotják. Az Előbeszédben a névtelen narrátor 
Hesselius doktor a Belső látás, annak feltételei, valamint feltárulásának módozatai című 
tanulmányára hivatkozik, amelyben a doktor két jelentést (Mrs. Trimmerét és Mr. 
Harmanét) dolgoz fel Harbottle bíró esetével kapcsolatban. A doktor által a két jelentés 





Íróládájában azonban találtam egy feljegyzést, mely szerint a doktor Mrs. 
Trimmernek a Harbottle-üggyel kapcsolatos írását kölcsönadta dr. F. Heyne-nek. 
Ezért levelet írtam e tanult és kitűnő férfiúnak, aki „az értékes kézirat” sorsának 
bizonytalansága miatti felindulással és sajnálkozással tele válaszleveléhez csatolt 
egy cédulát, amely cédula, Hesselius doktor keze írásával, az említett Heyne 
doktort tökéletesen igazolja, amennyiben nyugtázza az irat kézhezvételét. Így tehát 




A Harbottle bíró úrban tehát a tudományos tekintély szerepét betöltő Hesselius doktor 
által „aprólékos és részletes voltáért, valamint […] jóval körültekintőbben és a tények 
alaposabb ismeretében íródott”,
247
 „értékesebbnek ítélt” dokumentum hiányzik. A bíró 
különös esetéről pusztán az orvosi vonatkozásait illetően kevésbé értékes irat olvasható, 
amellyel kapcsolatban a névtelen narrátor megjegyzi: „Az üggyel kapcsolatos szorosan 
tudományos nézetek aligha érdekelnék az átlagolvasót, és lehetséges, hogy én ezen 
válogatás céljára akkor is Mr. Harman feljegyzéseit részesíteném előnyben, ha 
választhatnék a két irat közül.”
248
 Jóllehet pontosan nem tudjuk, milyen „válogatásra” 
utal a narrátor, a leírás alapján (főleg a „szorosan tudományos nézetek” elvetése miatt) 
feltételezhetjük, hogy a gyűjtemény irodalmi értéke vagy szórakoztató jellege alapján 
válogat a szövegek közül – tehát pontosan megírtságuk, fikciós voltuk válik szelekciós 
elvvé. Ezt követően a narrátor közli Mr. Harman feljegyzéseit, aki röviden beszámol az 
egyik bérlője által tapasztalt kísértetekről, majd levelet ír egy idősebb barátjának, arra 
kérve, adjon magyarázatot e furcsa jelenségekre. Az elbeszélés nagy részét a válaszlevél 
tölti ki. Adott tehát egy névtelen narrátor, aki egy tanulmányban utalást talál két 
                                                             
245 LE FANU, Joseph Sheridan, Harbottle bíró úr, ford. KAPOSI Tamás = LE FANU, Sheridan, Fogadó a 
repülő sárkányhoz, Alexandra, Pécs, 2006, 178. 
246 UO., 178. 
247 UO., 177. 
248 UO., 178. 
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jelentésre; a jelentések közül csak a tudományos szempontból kevésbé hiteleset leli 
meg; a jelentés írója egy bérlőjétől értesül egy paranormális jelenségről; a jelenség 
magyarázatát pedig egy távoli ismerősétől kapja meg levélben. A szöveg huszonnyolc 
oldalából még csak a negyediken tartunk, de a narrátor máris a történet többszörös 
beágyazásával – és a hiteles dokumentumok hiányával – teszi kérdésessé az elbeszéltek 
hitelességét. Stoker regényében és Le Fanu elbeszélésében a dokumentumok 
megírtságára és hiteltelenségére tett utalásnak a beleértett szerzők szemszögéből éppen 
az a funkciója, hogy az események fiktív voltát hangsúlyozzák és ezáltal eltávolítsák 
azokat maguktól. Genette a metalepszis alakzatának elemzését Borges-t idézve egy 
metafizikai kérdésfelvetéssel zárja: „ha lehetséges, hogy egy képzelet alkotta mű 
szereplői olvasók, illetve nézők, akkor az is lehetséges, hogy mi, olvasók, illetve nézők 
merő fikciók vagyunk.”
249
 A Drakulában – és általában a levél- és naplóregény 
hagyományára támaszkodó gótikus szövegekben – azonban a metaleptikus megoldások 
ezzel éppen ellentétes irányba hatnak: nem vetik fel a valóság fikcionalitásának 
kérdését, hanem ragaszkodnak a két kategória elválaszthatóságához. Társadalmi 
funkcióját tekintve tehát a Drakulában a horror nem a korban uralkodó kultúra 
áthágását, felforgatását célozza meg,
250
 hanem a korban meghatározó ideológiák 
jóváhagyását.
251
 Christopher Craft szerint a 19. század három legnépszerűbb gótikus 
történetének, Mary Shelley Frankensteinjének, Robert Luis Stevenson Dr. Jekyll és Mr. 
Hyde különös esete című regényének és Stoker Drakulájának hármas tagolású narratív 
szerkezete is ezt erősíti: mind a három mű először bevezet és megismertet az olvasóval 
egy szörnyeteget, ezt követően egy ideig a szörnyűségekkel szórakoztat, de a befejező 








                                                             
249 BORGES, Jorge Luis, Don Quijote apró csodái, ford. SCHOLZ László = BORGES, Jorge Luis, Válogatott 
művei, II., Európa, Budapest, 1999, 234. Idézi: GENETTE, Metalepszis. Az alakzattól a fikcióig, 120. 
250 A horrornak és a fantasy-nek ilyen szempontú értelmezéséhez lásd például: JACKSON, Rosemary, 
Fantasy: The Literature of Subversion, Routledge, London–New York, 1981. 
251 „A fantasztikus irodalom tehát távolról sem a képzelet világának dicsérete: egy könyv szövegének 
legnagyobb részét a valóságba sorolja, vagy pontosabban a valóság által kiváltottként mutatja be”. 
TODOROV, I. m., 144. A horror ilyen szempontú megközelítéséhez lásd még: MORETTI, I. m. 
252 CRAFT, I. m., 93–94. 
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5. Megfigyelés és reflexivitás a Drakulában 
 
Míg a szöveget hordozó és a történetben megjelenő médiumok tekintetében a Drakula 
„szinte kérkedik modernségével”,
253
 addig a narratíva nagy részében érvényesülő napló- 
és levélregény forma Stoker korában kifejezetten konvencionálisnak nevezhető. Ez a 
hagyománytisztelet különösen szembetűnő, ha a Drakulát mint gótikus regényt 
vizsgáljuk, hiszen ez a műfaj legkésőbb Mary Shalley Frankensteinjével szorosan 
összefonódott a napló- és levélregény formájával. Ennek ellenére éppen a történetben 
betöltött folyamatosan alakuló funkciói miatt a napló- és levélregény műfaja Stoker 
regényében innovatív kifejezőeszközzé válik. 
Mark Seltzer True Crime című könyvében a modern individuum meghatározó 
tulajdonságának tartja, hogy reflektálni tud a saját észrevételeire („the modern 
individual is someone who can reflect on his or her own reflection”),
254
 és képes 
megfigyelni a saját megfigyeléseit („modern individual is the individual who can 
observe his or her own observation”).
255
 Ez az elképzelés a Drakula elemzése 
szempontjából azért válik relevánssá, mert Seltzer a modern individuum egyik 
kifejezőjeként a regényt jelöli meg – különösen annak ősformáit, a detektív- és 
levélregényt, amelyek „arra tanítanak, hogyan figyeljük meg magunkat és másokat mint 
megfigyelőket, és hogyan olvassunk mások válla (és saját vállunk) fölött.”
256
 Stoker 
alkotásának a detektívregény műfajával való összehasonlítására a Drakula-kutatásban 
nem találunk kísérletet. Holott az első négy fejezet, azt követően pedig a Lucy Westenra 
halálához vezető események elbeszélése mind a motívumok szintjén (gondoljunk 
például a Sherlock Holmes történetekben gyakran előforduló álöltözetekre, amely a 
Drakulában is többszer megjelenik), mind narratív szinten párhuzamba állítható a 19. 
századi klasszikus, rejtélyközpontú detektívtörténetekkel. Ráadásul ezek a 
detektívtörténetek is erősen építettek a napló- és levélregény műfaji hagyományaira. 
Stoker kortársai közül Arthur Conan Doyle előszeretettel fordul a naplóregény műfaja 
felé, Dr. Watsont téve a történetek elbeszélőjéül. De a klasszikus bűnügyi történet 
megteremtője, Edgar Allan Poe is gyakran – ha nem is látványosan – utal a szövegek 
megírtságára, dokumentatív jellegére. „De most nem írok értekezést, hanem csak 
egyszerűen bevezetést egy javarészt véletlen megfigyelésen alapuló furcsa 
                                                             
253 BYRON, Dracula Then and Now, 12. 
254 SELTZER, Mark, True Crime. Observations on Violence and Modernity, Routledge, New York–
London, 2007, 107. 
255 Uo., 115. 





 – olvashatjuk A Morgue utcai kettős gyilkosság elején. A fekete macska 
pedig a következő – több metapragmatikai jelzést is tartalmazó – felütéssel kezdődik: 
 
Nem törődöm azzal, hogy mások is elhiszik-e ezt az eszeveszett és számomra 
mégis természetes történetet, amelyet most papírra akarok vetni. Bolond is lennék, 
ha elvárnám, hiszen még a magam érzékei se hittek a maguk tanúbizonyságának. 
Pedig nem vagyok őrült, és holtbiztos, hogy nem is álmodom. De holnap 
meghalok, és ma könnyíteni akarok lelkemen. Egyetlen célom, hogy őszintén, 





A Drakulának már az első négy fejezete számtalan rejtélyt tartalmaz (kicsoda Drakula 
gróf valójában, mi a terve, mire használja fel Jonathan Harkert stb.), de a klasszikus 
detektívtörténetek narratívájával leginkább az ezt követő, Lucy Westenra halálát 
elbeszélő fejezetek mutatnak rokonságot. Benyovszky Krisztián a klasszikus (vagy 
rejtvényközpontú, analitikus)
259
 detektívtörténet meghatározó vonásaként azt emeli ki, 
hogy „a rejtélyes bűntény […] a nyomozó és az olvasó találékonyságát próbára tevő 
rejtvényként, fejtörőként jelenik meg. […] A látványos akciójelenetek helyett a minden 
apró mozzanatra kiterjedő intellektuális jelfejtés izgalma tartja fogva az olvasót. A 
hangsúly tehát a jelekként felfogott nyomok módszeres elemzésén (analízis) és helyes 
értelmezésén van.”
260
 Voltaképpen ez a logika érvényesül a Drakulában a Lucy 
halálához vezető események elbeszélésében. A Nagy Detektív szerepét Van Helsing 
professzor ölti magára, aki a különös, megmagyarázhatatlannak tűnő nyomok (Lucy 
vérvesztesége, a nyakán található aprós sebek, az alvajárás) értelmezésében és a bűnügy 
felderítésében végig a többi önjelölt detektív előtt jár, de megoldását eltitkolja előlük. 
Az események nagy részét elbeszélő Dr. Seward ugyanazt a szerepkört tölti be mellette, 
mint Dr. Watson Sherlock Holmes mellett (később pedig Agatha Christie regényeiben 
Hastings kapitány Poirot mellett): ő a furcsa kalandok elbeszélője, aki folyamatosan 
rácsodálkozik a különös történésekre. A végkifejletet tekintve viszont a történetek 
markánsan különböznek egymástól: míg a klasszikus detektívtörténetek általában 
racionális magyarázatot szolgáltatnak egy természetfelettinek tűnő eseményre vagy 
jelenségre (például a A Morgue utcai kettős gyilkosságban vagy a Sherlock Holmes 
                                                             
257 POE, Edgar Allan, A Morgue utcai kettős gyilkosság, ford. PÁSZTOR Árpád = POE, Edgar Allan, A kút 
és az inga. Elbeszélések, Kriterion Könyvkiadó, Bukarest, 1989, 32 (Kiemelés tőlem – H. A.). 
258 POE, Edgar Allan, A fekete macska, ford. PÁSZTOR Árpád = POE, Edgar Allan, A kút és az inga. 
Elbeszélések, Kriterion Könyvkiadó, Bukarest, 1989, 160 (Kiemelés tőlem – H. A.). 
259 BENYOVSZKY Krisztián, Bevezetés a krimi olvasásába, Lilium Aurum, Dunaszerdahely, 2007, 45. 
260 Uo., 46. 
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történetek közül A sátán kutyájában), addig a Drakulában a természetfelettinek tűnő 
jelenségek természetfeletti magyarázatot kapnak.
261
 
A Drakula említett fejezetei és a rejtélyközpontú detektívtörténetek közti 
párhuzamot látszólag gyengíti, hogy Stoker regényének olvasója már a Lucyt ért 
támadások előtt megismeri a gróf karakterének árnyoldalát, így a tettes leleplezése nem 
párosul a klasszikus detektívtörténetekben megszokott csattanóval. Ellenérvként 
azonban felhozható, hogy a klasszikus detektívtörténet olvasása során sem kizárólag a 
tettes kilétének titokban tartása tartja izgalomban az olvasót – a Nagy Detektív 
módszerének a megfigyelése, a nyomok dekódolásának a végigkövetése, a szöveg 
narratív technikáinak a reflektáltabb elemzése ugyanilyen élményt jelenthet. Nagyrészt 
ez motiválja a műfajhoz tartozó alkotások újraolvasását is. Vagy ahogy Benyovszky 
Krisztián fogalmaz: 
 
Ha a rejtély ismeretében olvasunk újra egy klasszikus, a meglepetésre építő 
detektívtörténetet, megváltozik az első olvasás szöveg által is projektált befogadói 
pozíciója, recepciós mechanizmusa, sőt azt is mondhatnánk, hogy bizonyos 
mértékig a történet műfaji arculata is. Immáron nem a meglepő leleplezés felé 
irányuló, arra fókuszált olvasás irama „viszi” a történetet s tartja így izgalomban a 
befogadót, hanem az olvasó mint a beavatottak egyike a bújtatás, az elterelés, a 





Míg tehát az első olvasás során a befogadó a mesterdetektív – sok esetben a narrátor 
pozícióját elfoglaló – társával azonosul, és vele együtt folyamatosan rácsodálkozik a 
történésekre, addig a második olvasás során a befogadó pozíciója közelít a Nagy 
Detektívéhez, ő is az események beavatottjává válik. Emellett a Drakula első fejezeteire 
jellemző narratív szerkezet lehetséges összeegyeztethetőségét a rejtélyközpontú 
detektívtörténettel bizonyítja, hogy a Drakulához hasonló tematikájú kortárs irodalmi 
alkotások is építenek erre a struktúrára. Így jár el például Benedek Szabolcs is A vérgróf 
című regényében: párhuzamosan beszéli el brutális gyilkosságok és egy vámpír 
történetét, azt a benyomást keltve, hogy ezek között összefüggések vannak, így a regény 
végén meglepetésként éri az olvasót, hogy nem a vámpír lepleződik le tettesként. 
A Seltzer által leírt megfigyelői spirál azonban a Drakulában erőteljesebben 
kapcsolódik össze a napló- és levélregény műfajával, mint a detektívtörténetekével. A 
                                                             
261 Az említett művek (A Morgue utcai kettős gyilkosság, A sátán kutyája és a Drakula) Todorov 
besorolásában is szomszédos kategóriákban helyezkednek el: a klasszikus detektívtörténetek a 
fantasztikus-különös, míg Stoker regénye a fantasztikus-csodás eminens példája. TODOROV, I. m., 39–52. 
262 BENYOVSZKY Krisztián, A különös és a valószerű. Tzvetan Todorov a detektívtörténetről = UŐ., A 
jelek szerint. A detektívtörténet és közép-európai emléknyomai, Kalligram, Pozsony, 2003, 83. 
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napló- és levélregények elbeszélőinek mint megfigyelőknek a speciális megfigyelői 
pozíciója (önmegfigyelése) alapvetően a műfaj sajátos időkezeléséből ered. Ahogyan 
Field naplóregény-meghatározása kapcsán hangsúlyoztam, a naplóregényben lejegyzett 
események a megnyilatkozás idejéhez viszonyított közelmúltra és jelenre terjednek ki; a 
narratívához időben közeli események szolgáltatnak anyagot, még ha az elbeszélés 
elsősorban a múltra vonatkozik is.
263
 A megnyilatkozás jelenéhez tartozó események 
túlnyomó részét a – metapragmatikai tudatosságról is számot adó – lejegyzésre tett 
utalások alkotják. A Drakulában például: „Most bevezetem naplómba néhány könyvtári 
jegyzetemet, mert felfrissíthetik az emlékezetemet, amikor majd megbeszélem Minával 
az utazásomat”;
264
 „Nem vagyok álmos, és mivel nem fognak ébreszteni, természetesen 
írok, míg meg nem talál az álom”;
265
 stb. A bejegyzésekben elbeszélt élményanyag csak 
kivételes esetben történik a megnyilatkozás idejéhez viszonyított jelenben, mint például 
amikor Jonathan kastélybeli utolsó bejegyzésében a következőket veti papírra: 
 
Miközben ezeket írom, a lenti átjáróban lábak dobognak, súlyos tárgyak puffannak, 
vélhetőleg a földdel töltött ládák. Kalapálnak. Most szögezik le a koporsót. Most 
azt hallom, hogy a nehézkes lábak visszafelé dobrokolnak a folyosón, és más, 
könnyebb léptek követik őket. 
Az ajtó bezárul, a láncok csörögnek; csikorog a zárban a kulcs. Hallom, ahogy 





A naplóregények – köztük a Drakula – elbeszéléstechnikájára azonban jellemzőbb, 
hogy egy adott bejegyzés tartalmául szolgáló élményanyag a megnyilatkozáshoz 
viszonyított közelmúlthoz kötődik. Pontosan az elbeszélt esemény és a lejegyzés közt 
eltelt idő teszi lehetővé, hogy a lejegyző (ön)reflexió tárgyává tegye észrevételeit, 
megfigyelhesse megfigyeléseit. Ennek az önreflexív megfigyelői pozíciónak az 
elfoglalása a Drakulában a történet szempontjából is kulcsfontosságú, hiszen csak ez 
vezethet az események pontos megértéséhez – és ezáltal a gróf elpusztításához. Az 
elsődleges megfigyelés problematikusságát, megbízhatatlanságát Jonathan már május 
12-ei bejegyzésében említi: „Hadd kezdjem tényekkel – kopár, szikár tényekkel, 
amelyeket kétségen felül álló könyvek és számok igazolnak. Nem szabad 
összekevernem őket megfigyeléseimen és emlékeimen alapuló élményeimmel.”
267
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Azonban a várttal ellentétben bejegyzését nem könyvekből származó tényanyaggal 
folytatja – mint például első naplóbejegyzésében, amelyben a British Museumban 
készített jegyzeteire támaszkodik –, hanem az előző esti élményeinek a leírásával. Az 
elsődleges megfigyelés megbízhatatlanságával tehát az önreflexív megfigyelést, a 
megfigyelés megfigyelését állítja szembe. Sőt, a második, önreflexív megfigyelés (a 
lejegyzés művelete) mellett egy harmadik önmegfigyelés lehetősége is 
megfogalmazódik a Drakulában, a naplóolvasás tevékenységeként. „Írnom kell minden 
adandó alkalommal, nem merem abbahagyni, nehogy gondolkozzak. Meg kell 
örökítenem mindent, ami fontos, és mindent, ami jelentéktelen; ki tudja, végül talán az 
apróságokból tanulhatunk legtöbbet.”
268
 – írja Jonathan október 3-ai bejegyzésében. Az 
idézett részben az írás tevékenysége kifejezetten a gondolkodás ellenpontozásaként, így 
az önreflexió felfüggesztéseként hat – ezt az önreflexiót pedig Jonathan a 
megnyilatkozáshoz viszonyított jövőbe helyezi, ami feltehetően a lejegyzések 
feldolgozásakor, a naplók elolvasásakor történik majd meg. Így a Drakula – Seltzer 
leírásával összhangban – voltaképpen az olvasót helyezi a megfigyelési spirál csúcsára: 
ez az a pozíció, ahonnan megfigyelhető, ahogyan mások megfigyelik a 
megfigyeléseiket. 
Seltzeri értelemben a Drakulában a nyugati karakterek napló- és levélírása a 
modern individuum egy meghatározó tevékenységeként értelmezhető. Ha ez a modern 
individuum a definíció szerint reflektálni tud a saját észrevételeire, akkor az ezt 
megelőző individuumra ennek hiánya kell hogy jellemző legyen. Ezen a ponton a 
seltzeri megfogalmazás parafrázisa (cannot reflect on his or her own reflection) 
kísértetiesen összecseng Drakulának azzal a fogyatékosságával, hogy nem képes 
tükrözni (reflect) a tükörképét (reflection). A vámpír tükörképtelensége és önreflexióra 
való alkalmatlansága, valamint az ebből eredő – a második fejezetben, a Vámpír a 
díványon kapcsán részletesebben is elemzett – problémák Stoker regényében tehát a 
napló- és levélregény műfajiságának vizsgálatán keresztül válnak hozzáférhetővé. 
Drakula gróf a regényben – egy ötsoros levelet leszámítva – nem vehet részt 
elbeszélőként, nem nyilatkozhat meg: atavisztikussága, a modernitásból való 
kirekesztettsége így – a történet más elemeivel is összhangban – diszkurzív szinten is 
jelöltté válik. A grófnak ez a megjelenítése azonban teljes mértékben a diskurzus felett 
hatalmat gyakoroló nyugati karakterektől függ, akiknek stratégiájához és tetteik 
                                                             
268 Uo., 229. 
96 
 
legitimálásához hozzátartozik, hogy Drakulát a veszélyes, fenyegető Másikként 
pozícionálják, és minél erőteljesebben elhatárolódjanak tőle. Annak a kitételnek viszont, 
hogy a Drakulában csak a nyugati karakterek képesek az önreflexióra (mint a modern 
individuumot meghatározó tevékenységre) egy helyen ellentmond a szöveg. Jonathan 
elbeszéléséből ugyanis értesülhetünk róla, hogy a gróf egyik este elbeszéli neki népének 
és családjának történetét.
269
 Jóllehet a monológjában említett Drakulák közül a gróf 
egyikkel sem azonosítja önmagát, ez felfogható fortélyos álcázásként is, amelyet az 
motivál, hogy az ügyvédbojtár előtt nem akarja felfedni természetfeletti képességét (a 
halandó embereknél hosszabb életét). Ha elfogadjuk ezt az értelmezést, akkor a gróf – a 
regényben leghosszabb egybefüggő – megszólalásában az elidegenítés és az önreflexió 
tevékenységét figyelhetjük meg. Drakula karakterét alapvetően tehát nem az önreflexió 
hiánya különbözteti meg a nyugati szereplőktől, hanem ennek az írásbeli önreflexióhoz 
képest alternatív megvalósulása, a reflexiónak a szóbeli hagyományba való 
beágyazottsága. A gróf karakterét (voltaképpen a Drakula családot) a regény már az 
első oldalon szembeállítja az írásos kultúrával: Jonathan hiába végez alapos 
kutatómunkát Erdélybe érkezése előtt, a „Drakula-vár pontos helyét” „egyetlen térképen 
vagy írásban” sem találja meg.
270
 
A regény leegyszerűsítő olvasathoz vezetne, ha Drakula grófot mint kizárólag az 
elsődleges szóbeliség
271
 kultúrájába beágyazott karaktert vizsgálnánk, hiszen a gróf 
kétségtelenül írástudó. A közvetett bizonyítékokon túl (levelet küld Jonathannak, gyűjti 
az angol könyveket, Jonathan látja olvasás közben) a dolgozat harmadik alpontjában 
kiemelt idézet
272
 teszi ezt egyértelművé: Drakula az angol ügyvédbojtár szeme láttára 
nyitja fel, olvassa el és érti meg Harker egyik titokban írt levelét. Kétségtelen viszont, 
hogy a gróf jobban kötődik az elsődleges szóbeliség kultúrájához, mint a regény nyugati 
karakterei. Az utóbbiak egyéni és kollektív emlékezete is nagyban épít az írásos 
dokumentumokra – mindenekelőtt a naplókra –, önmaguk és egymás számára is ezek a 
szövegek teszik felidézhetővé az eseményeket. Drakula monológja viszont arról 
                                                             
269 Uo., 43–44. 
270 Uo., 17. Ez a kartográfiai bizonytalanság, Kelet-Európa feltérképezhetetlenségének hangsúlyozása 
szintén a Larry Wolff által elemzett 18. századi valós és fiktív utazónarratívák bevett technikája volt. A 
nyugati térképészeknek külön kihívást jelentett Magyarország megítélése: a korabeli térképek tanúsága 
szerint a térképészeknek elsősorban az okozott dilemmát, hogy a törökök Magyarországról történő 
kiűzése után – még az 1699-es karlócai békét követően is – a Habsburg vagy az Oszmán Birodalom 
részeként ábrázolják a térséget (esetleg a Rákóczi-szabadságharc hatására önálló területként). A kérdésről 
lásd bővebben: WOLFF, I. m., 144–194, különösen 149–166. 
271 Az alábbiakban szóbeliség és írásbeliség viszonyát a Walter J. Ong által kifejtett elméleti keretben 
elemzem. Lásd: ONG, I. m. 
272 STOKER, Bram, Drakula, 57. 
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tanúskodik, hogy számára az emlékezés elsősorban a szóbeli kultúrához kötődik. 
Előadásában ráadásul a szóbeli emlékezés egy tipikus formáját, a családfát választja, és 
a képzett szóbeli elbeszélőkhöz hasonlóan úgy alakítja az elbeszélését, hogy az 
igazodjon „a hallgatóság és a szituáció szabta igényekhez”
273
 – Drakula kérkedik 
vérvonalával, de nem fed fel Jonathan előtt olyan információkat, amelyek 
veszélyeztethetnék vállalkozását. 
Az az átmenet, amelyet Walter J. Ong feltételez az elsődleges szóbeliség és az 
elsődleges írásbeliség kultúrája között azért is releváns a Drakula elemzése 
szempontjából, mert Ong – Seltzerhez hasonló, de talán konkrétabb – leírásában az 
önértelmezés „kifejezetten a szövegek által formált gondolkodásból” eredeztethető,
274
 
tehát az önértelmezés az elsődleges írásbeliség kultúrájában jelenik meg. Ong a 
szóbeliségen alapuló gondolkodás és kifejezésmód jellemzőinek bemutatásakor idézi A. 
R. Luria kutatását, amelynek keretében a szovjet pszichológus teljesen írástudatlan és az 
írástudás különböző szintjein álló személyekkel készített interjúkat. Ezek egyik 
tapasztalata, hogy az „írástudatlan interjúalanyoknak nehezére esett a tudatos 
önelemzés”, „az önértékelés a csoport […] értékelésébe ágyazottan, illetve a másoktól 
várt reakciókat hangsúlyozva” jelent meg.
275
 Amikor például az interjú során egy 
harmincnyolc éves írástudatlan pásztortól megkérdezték, mit gondol önmagáról, így 
válaszolt: „Mi rendesen szoktunk viselkedni – ha rossz emberek volnánk, senki sem 
becsülne.” Egy harminchat éves földműves pedig a következőket mondta: „Mit is 
mondhatnék a saját lelkemről? Hogy beszélhetnék a személyiségemről? Kérdezzenek 
meg másokat; ők tudnak beszelni rólam. Én magam nem tudok mondani semmit.”
276
 
Ong leírásában az „én teljesebb és reflektáltabb felfedezése […] nem csupán az írásnak, 
hanem a nyomtatásnak is köszönhető: e technológiák segítsége nélkül az én újkori 
önállóvá válása és a határozott, kétszeresen is reflektált öntudat kialakulása 
elképzelhetetlen volna.”
277
 Ennek az új tudati állapotnak a megszületését pedig a 
romantika kora, a „nyomtatás mind teljesebb interiorizálása” jelzi.
278
 Ong elmélete ezen 
a ponton összecseng Selzernek azzal a megfigyelésével, hogy a modern individuum 
kifejezői a regények. Így tehát a Drakulában az írásbeliség a modernség, a fejlettség 
kifejezőjévé is válik, és a nyugati karakterek jellemző tulajdonságaként jelenik meg. 
                                                             
273 ONG, I. m., 48–49. 
274 Uo., 54. 
275 Uo., 53. 
276 Uo. 
277 Uo., 150. 
278 Uo., 143. 
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Ezzel szemben a gróf kötődése az elsődleges szóbeli kultúrához a visszamaradottság, a 
primitívség jelölője. De nem szabad elfeledkeznünk róla, hogy ez az ábrázolás az 
írásbeli kultúra perspektívájából történik, és kirografikus elfogultságot tükröz: a 
„korábbi állapotot negatív módon, valamilyen hiány vagy hiányosság alapján 
definiálja.”
279
 Ong azonban elutasítja ezt az értékítélettel telített különbségtételt, amely 
a szóbeli kultúrában élő individuum „silányabb minőségű elméjét” feltételezi,
280
 és 
hangsúlyozta, hogy az eltérés a tudás kezelésére és szavakba öntésére vonatkozik.
281
 Ez 
a nézőpont pedig – ahogy a fentiekben rámutattam – Drakula karakterének és a nyugati 
szereplők diszkurzív stratégiáinak megítélését is új megvilágításba helyezi. 
 
 
6. Metalpeszis: A valóság és a fikció határainak elmosása a Hétköznapi 
vámpírokban 
 
A Drakula olvasása során a naplóregény részletesen tárgyalt funkciói közül a mentális 
menedék megképzésének/megképződésének elemzése a naplóregény egy másik 
jellemző tulajdonságának, metaleptikusságának vizsgálatával történt meg. Jóllehet az 
áldokumentumfilm műfaja mint dokumentációs eljárás és mint a történetmesélés 
formája nagyban különbözik a naplóregény műfajától, az önreflexivitás és a 
metaleptikusság az előbbinek is meghatározó tulajdonsága. Éppen ezért az alábbiakban 
a Drakula (mint naplóregény) és a Hétköznapi vámpírok (mint áldokumentumfilm) 
összehasonlító elemzésekor is erre a két jellemző tulajdonságra fókuszálok. 
A Hétköznapi vámpírok voltaképpen az áldokumentumfilm és a kézikamerás 
horrorfilm műfajainak keveréke. Az utóbbi műfaj meghatározó eleme, hogy a 
felvételeket az eseményeket követően fedezik fel és teszik közzé – a műfaj angol 
terminológiájában (found footage horror,
282
 discovered footage horror
283
) ez a 
tulajdonsága jóval reflektáltabb, mint a magyarban. A Hétköznapi vámpírokból ez a 
mozzanat teljesen hiányzik, viszont a film több jelenetére is jellemző a kézikamerás 
horror műfaját is meghatározó remegő, kézben tartott kamera, a gyenge hang- és 
                                                             
279 Uo., 150. 
280 Uo., 151. 
281 Uo., 11. 
282 A „found footage horror” meghatározásról lásd: HELLER-NICHOLAS, Alexandra, Found Footage 
Horror Filmes: Fear and the Appearance of Reality, McFarland, Jefferson–North Carolina, 2014, 13–22. 
283 A discovered footage terminust David Bordwell javasolja a found footage helyett, mivel az utóbbit 
félrevezetőnek találja. Lásd bővebben: BORDWELL, David, Return to Paranormalcy, David Bordwell’s 
Website on Cinema 2012/november 13 (letöltés helye: 
http://www.davidbordwell.net/blog/2012/11/13/return-to-paranormalcy/, letöltés dátuma: 2019. 04. 12.). 
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képminőség, a kamera jelenléte a diegetikus világban,
284
 valamint, hogy „a filmet nem 
egy hagyományos, mindentudó rendező veszi fel, hanem egy olyan karakter, aki a film 
világán belül létezik.”
285
 A film más megoldásai viszont – például a narratívába ékelődő 




A Hétköznapi vámpírok négy halhatatlan vérszívó (Vladislav, Viago, Deacon és 
Petyr) történetét meséli el, akik az újzélandi Wellingtonban élnek, elvonultan a 
külvilágtól. A film voltaképpen már a gyártó és forgalmazó vállalatok felsorolásánál 
megidézi az áldokumentumfilmek műfaját egy metaleptikus gesztussal. A Defender 
Films és a Two Canoes Pictures logója után a The New Zealand Documentary Board 
logó jelenik meg, ezt követően pedig egy felirat tájékoztatja a nézőt, hogy egy 
dokumentarista stáb szabad bejárást kapott annak a titkos társaságnak egy kis 
csoportjába, akik Új-Zélandon néhány évente összegyűlnek és megrendezik a 
Szentségtelen Bál (The Unholy Masquerade) nevezetű eseményt. A feliratokat a csoport 
egyik tagjáról készült felvételek követik (a később Viagóként azonosított szereplő egy 
koporsóból nyújtja ki a kezét, hogy lenyomja az ébresztőóráját), amelyeket azonban 
ismét egy felirat szakít meg: „a stáb minden tagja feszületekkel fegyverkezett fel, és a 
film alanyai biztosították a védelmüket.” Ezeknek a feliratoknak a funkciója hasonló, 
mint a Drakula elején olvasható szerkesztői megjegyzésé: utalnak a film 
megszerkesztettségére – hiszen másképp maguk a feliratok sem szerepelhetnének a 
felvételek előtt –, de a filmet alapvetően dokumentatív anyagként pozícionálják. 
Kérdéses marad viszont a The New Zealand Documentary Board státusza: mivel ez az 
első film, ahol közreműködőként megjelenik, eldönthetetlen, hogy (mint létező vállalat) 
valóságreferenciaként, vagy (mint fiktív vállalat) a fikciós játék részeként értelmezzük. 
Az előbbi értelmezést erősíti a gyártók és forgalmazók közt elfoglalt helye; az utóbbit 
pedig a logó megjelenését kísérő, a híradós műsorokat idéző zene és a korábban 
megjelenő logókhoz képest roncsoltabb képminőség támogatja. E kérdés megítélésében 
a The New Zealand Documentary Board címkével fémjelzett későbbi filmes alkotások 
(például a Wellington Paranormal című sorozat) sem nyújtanak segítséget, hiszen ezek 
is az áldokumentumfilm műfajiságát idézik. Jóllehet a Hétköznapi vámpírokban a logók 
                                                             
284 HELLER-NICHOLAS, I. m., 8. 
285 MESLOW, Scott, „12 Years After Blair Witch. When Will the Found-Footage Horror Fad End?”, The 
Atlantic 2012/január (letöltés helye: https://www.theatlantic.com/entertainment/archive/2012/01/12-
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metaleptikus szerepét gyengíti, hogy a főszereplőket bemutató bevezető képsorok után a 
film gyakorlatilag „újraindul”, a gyártók és forgalmazók nevei újra megjelennek, 
mindazonáltal a The New Zealand Documentary Board ismételt megjelenítése részben 
ezt a keretezést is hatálytalanítja. 
A Hétköznapi vámpírok a film eleji logókat követően is végig megőrzi 
metaleptikus jellegét. A film egy pillanatig sem akarja azt a benyomást kelteni, hogy az 
eseményekbe egy, a szereplők számára láthatatlan megfigyelő pozíciójából nyerünk 
betekintést, a karakterek folyamatosan odafordulnak a kamerához, utalásokat tesznek rá, 
hogy a tetteiket felvételen rögzítik. A több jelenetben is érvényesülő – a kézikamerás 
horrorfilmekre jellemző – remegő kamera, a hang- és képhibák ezt a benyomást 
erősítik. Ahogy a Drakulában az írásra mint elsődleges dokumentációs eljárásra tett 
utalások, úgy a Hétköznapi vámpírokban a felvételekre tett reflexiók értelmezhetők 
metalepszisként, a fikciós szerződés megsértéseként. Ez a határsértés – az 
áldokumentatív műfajokra jellemzően – azonban mindkét esetben egy paradox 
helyzethez vezet: a dokumentáció a dokumentált események realitását erősíti, 
ugyanakkor folyamatosan utal saját fiktív helyzetére, így részben hatálytalanítja is ezt a 
realitást. Mindaz, amit látunk, „csak” felvétel, de éppen ezért hiteles – ezek az 
események csak ebben a formában hozzáférhetők. A kézikamerás horrorfilmekkel 
kapcsolatban Alexandra Heller-Nicholas így fogalmazza meg ezt a paradoxont: 
 
Egyfelől ezeknek a filmeknek a szerkezete az események valószerűségét sugallja, 
és arra bíztat, hogy a látottakat nyers, szerkesztetlen „valóságként” fogadjuk el. 
Ugyanakkor azonban ezt úgy teszik, hogy közben lehetetlen megfeledkezni róla: 
egy filmet nézünk. Ha a remegő kamera, az állandó hang- és képhibák nem 
emlékeztetnének erre, akkor a filmkészítési technológiákra tett gyakori utalások, 




Genette a metalepszis kapcsán hangsúlyozza, hogy a fikciós szerződésnek „senki nem 
dől be”,
288
 mindazonáltal a horror rémületkeltésének fontos eleme lehet az 
áldokumentatív műfajok kínálta realizmus. De a Drakula korabeli recepciója is 
egyértelműen reflektál a regény borzongató, félelemkeltő aspektusára – a The Daily 
Mail kritikusa egyenesen azt javasolta, hogy „a kevésbé bátor és gyenge idegzetű 
személyek ezeknek a hátborzongató lapoknak az olvasásával szorítkozzanak a hajnal és 
az alkony közötti órákra.”
289
 A Hétköznapi vámpírok a horror elemeket tartalmazó 
                                                             
287 A kézikamerás horrorfilmeknek erről az aspektusáról lásd például: HELLER-NICHOLAS, I. m., 24. 
288 GENETTE, Metalepszis. Az alakzattól a fikcióig, 20. 
289 Idézi: WELSCH, I. m., 40. 
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vámpírfilmek paródiájaként kevésbé használja ki az áldokumentatív műfajok 
realizmusában rejlő félelemkeltés lehetőségeit, mint egy klasszikus kézikamerás 
horrorfilm: a filmben mindazonáltal találunk két jelenetet, amely a kézikamerás 
horrorfilmek jellegzetes kameramozgását és szemszögét a rémületkeltés eszközeként 
használja (először, amikor a vámpírok Nickkel kergetőznek, másodszor pedig amikor 
egy elszabadult vérfarkas ered az egyik operatőr nyomába). 
A Hétköznapi vámpírok a filmben látott felvételek nagyobbik részét azáltal is 
valóságreferenciáként pozícionálja, hogy a történet vége felé az események 
bemutatására egy, a mű világában jelölten fikciós megoldást alkalmaz. A stáb tagjai 
egyik éjjel felveszik, amint egy csapat vérfarkas végez a vámpírok új cimborájával, 
Stuval. Nem sokkal később a vámpírok mégis találkoznak barátjukkal, aki elmeséli 
nekik, hogyan vált vérfarkassá. Mivel az átváltozásakor a stáb egyetlen tagja sem volt 
jelen, így nem vehették filmre a metamorfózist, Stu elbeszélését ezért olyan képsorok 
kísérik, amelyeket már az után forgattak újra, hogy a férfi átalakult. A felvételeken a 
kép közepén végig a „Re-enactment” felirat olvasható – a készítők így utalnak arra, 
hogy nem eredeti, hiteles képanyagról, hanem rekonstrukcióról van szó: egy megtörtént, 
de kamerával nem rögzített esemény újrajátszásáról [21–22 kép]. 
 
 
[21–22. kép] Hétköznapi vámpírok 
 
Hasonló szerepet töltenek be a filmben a más vámpírnarratívákra tett utalások is. Az 
egyik főszereplő, Deacon egy helyen az Elveszett fiúk (The Lost Boys, 1987) című 
vámpírfilmet idézi meg: egy tál spagettit szolgál fel az akkor még halandó Nicknek, 
majd amikor az eszik belőle, a vámpír megjegyzi: „Nem tudtam, hogy szeretsz 
kukacokat enni, Nick.” A férfi bizalmatlan pillantást vet a tányérjára, majd el is tolja azt 
magától. Ezt követően Deacon elmeséli a kamerának, hogy ezt a tréfát az Elveszett 
fiúkból kölcsönözte. Nem sokkal később viszont már a vámpírrá változott Nick az, aki 
vámpírnarratívákkal példálózik a halandóknak: „Láttad az Alkonyatot? Én vagyok a 
főszereplője.” A kontextusból egyértelműen kiderül, hogy a vámpírok ezekre az 
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alkotásokra mint fikciós művekre utalnak. Ezáltal viszont a saját világuk és narratívájuk 
fikcionalitását tagadják. A Hétköznapi vámpíroknak a korábbi vámpírnarratívákhoz 
fűződő viszonyát azonban tovább bonyolítja, hogy bizonyos vámpírtörténetekre és -
karakterekre mint valóságos eseményekre és személyekre utalnak. A film közepén 
Deacon és Nick szóváltásakor a fiatalabbik vámpír azt kiáltja: „Én Drakula vagyok!”, 
mire Deacon felháborodva így felel: „Dehogy vagy Drakula! Azt se tudod, ki az a 
Drakula, te paraszt!” A Drakula-karakter népszerűsége miatt nehezen feltételezhető, 
hogy Deacon arra céloz, Nick egyáltalán nincs tisztában a fiktív irodalmi és filmes 
Drakula-történetekkel; valószínűbb, hogy arra utal, Nick fiatal vámpírként nincs még 
beavatva a film világában létező, vagy egykor létező Drakula történetébe. A Drakula 
kitüntetett pozícióját jelzi, hogy a film elején a főcímdal alatt gyors egymásutánban 
vetített különféle dokumentumok között felvillan egy 1897-es (tehát a Drakula 
megjelenési évében kelt) meghívó is a Szentségtelen Bálra. Noha arra vonatkozóan más 
utalást nem találunk a filmben, hogy milyen viszony fűzi a meghívót Stoker 
regényéhez, a fent említett szóváltással összekapcsolva ez az utalás felfogható úgy is, 
mint a Drakula megkülönbözetett helyzetének a kijelölése a többi vámpírnarratíva 
között. Ez a megoldás a The New Zealand Documentary Board logóhoz hasonló 
funkcióval bír: a filmben a fiktívként beállított vámpírnarratívák (például az Elveszett 
fiúk és az Alkonyat [Twilight, 2008]) és a valóságosként pozícionált vámpírtörténetek 
(maga a négy vámpír életét bemutató film) között kijelöl egy olyan alkotást is, 
amelynek a szomszédos művekhez és kategóriákhoz való viszonya teljesen bizonytalan. 
Így ezek megkülönböztetése és a köztük lévő határvonal kijelölése is lehetetlenné válik. 
Ezt a bizonytalanságot tovább fokozza a filmben Vladislav karaktere, akinek 
megrajzolásában a film érdekes megoldást választott: több vonása a történelmi 
Drakulát, Vlad Țepeşt, a 15. századi havasalföldi vajdát idézi meg, de Stoker grófjától 
és a Drakula-filmek vérszívóitól is kölcsönöz személyiségjegyeket. A neve Vlad Țepeş 
nevére játszik rá; a kinézete is kísértetiesen hasonlít hozzá: vállig érő hosszú fekete haj, 
dús bajusz, az alsó ajak alatt rövid szakáll. A bemutatkozása is beleillik a Vlad Țepeşről 
kialakult képbe: kegyetlen uralkodóból lett vámpírrá, aki arról volt nevezetes, hogy 
„embereket kínzott”, „mindenféle tárgyakat szurkált másokba”. A karakter Stoker 
Drakulájától is kölcsönöz néhány vonást: filmbeli első megjelenésekor például három 
vonzó vámpírnő társaságban látjuk, amit felfoghatunk Stoker regényére tett utalásként, 
hiszen a három vámpírnőt az ír szerző teremtette meg, a történelmi Drakula körüli 
legendákban nem fordulnak elő. Vladislav és a vámpírnők csoportképének a 
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megjelenítése viszont a beállítás tekintetében Coppola Bram Stoker’s Dracula című 





[23–25. kép] Felül: Bram Stoker’s Dracula; Alul: Hétköznapi vámpírok 
 
A harmadik fejezetben elemzett hipnózis közben Vladislav elsuttogott szavai („See me! 
See me!” / „Nézz rám! Nézz rám!”) is a Bram Stoker’s Dracula intertextusaként 
értelmezhetők: Coppola filmjében Drakula ugyanezekkel a szavakkal próbálja magára 
vonni Mina figyelmét első találkozásuk alkalmával. Vladislav figurájának azonban 
akadnak olyan vonásai is, amelyek látványosan szembehelyezkednek a történelmi 
Drakula, Stoker regénye és Coppola filmje által fémjelzett hagyománnyal. Vladislav 
életkora (862 éves) összeegyeztethetetlen Vlad Țepeş személyével: nem a 15., hanem a 
12. században született. Igaz, ragadványneve összefügg a történelmi Drakula 
ragadványnevével, a Țepeşsel, amely „karóba húzót” jelent, feltűnő, hogy ennek nem az 
angol nyelvű szakirodalmakban elterjedt „The Impaler” fordítását, hanem a „Poker” 
[Bökő] alakot használja a film. Az intertextuális utalásokkal és a látványos 
anomáliákkal a film tovább erősíti a vámpírnarratívák státuszával kapcsolatos 
bizonytalanságot: megragadhatatlanná válik, hogy a film világán belül mely 
vámpírnarratívák – és a narratívák mely elemei – rendelkeznek valóságreferenciával. 
Így végül a Hétköznapi vámpírok mégiscsak önmagát jelöli meg a vámpírok szokásairól 
és tulajdonságairól hiteles képet nyújtó egyetlen forrásként. 
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7. Az önreflexivitás újraértelmezése a Hétköznapi vámpírokban 
 
Az előző alpontban a Hétköznapi vámpírok elején található feliratokat a Drakula 
szerkesztői utasításához hasonló, az alkotás megszerkesztettségére figyelmet irányító 
szövegként értelmeztem. Az önmaga megszerkesztettségéhez való reflexív viszony 
végig domináns marad a filmben: a Hétköznapi vámpírok a kézikamerás horrorfilmek 
nagy részével ellentétben nem úgy próbálja pozícionálni magát, mint megtalált és 
változtatás nélkül közzétett felvételt, sokkal inkább, mint utólagosan szerkesztett 
anyagot, olyan áldokumentumfilmet, amelyben elsősorban interjúk és a vámpírok 
mindennapjait rögzítő képanyag váltogatják egymást. Mindkét megoldásra – a 
videóinterjúra definíció szerint is – jellemző a médiatudatosság: a film szereplői 
folyamatosan jelzik, hogy tisztában vannak a kamerák jelenlétével. A vámpírok még a 
hétköznapjaikról tudósító, spontánnak szánt felvételek közben is odafordulnak a 
kamerához, grimaszolnak, megjegyzéseket fűznek a történésekhez. 
Arra vonatkozóan, hogy a diegetikus világon belül a film milyen 
célközönségnek, milyen céllal készült, illetve hogy a szerkesztői munkákban kik vettek 
részt, a történetben nem kapunk utalást, így a dokumentációs eljárásnak a funkciója is 
kevésbé egyértelmű, mint a Drakulában, ahol ezt metapragmatikai jelzések teszik 
hozzáférhetővé. Az egyik lehetséges értelmezés, hogy a képanyag narratívába 
rendezésében a felvételek alanyai – a vámpírok – nem vettek részt. Erre abból 
következtethetünk, hogy több olyan képsor is helyet kapott a filmben, amely a 
főszereplők tudta nélkül és/vagy akarata ellenére készült. Ráadásul ezek gyakran 
kifejezetten kínos részleteket osztanak meg a szereplőkről. Az egyik felvételen például 
az operatőr a félig nyitott ajtón keresztül veszi fel, amint Deacon a Nicktől ellesett 
mozdulatokkal tekeri a lemezjátszót, ami a két szereplő között feszülő ellentét miatt 
kompromittáló az előbbire nézve. Egy másik jelenetben Viago a volt szerelméről 
készült fénykép felnagyított változatát ragasztja a koporsója fedelének belső felére, 
majd nyugovóra is tér. A kamera azonban még elidőzik a lezárt koporsónál, így 
megfigyelhetjük a fedél ütemes mozgását, ami azt sejteti, hogy Viago önkielégítést 
végez. Másnap reggel pedig a kamera rögzíti, amint Petyr, az ős öreg vámpír az 
alagsorban hamuvá ég a pinceablakon beáramló napfényen. A tragédia végén Vladislav 
le is támadja az egyik operatőrt: rákiabál, hogy kapcsolja ki a kamerát, hiszen a barátjuk 
éppen „most halt meg egy végzetes napfény-balesetben”. A jelenet zárásaként azt látjuk, 





[26–27. kép] Hétköznapi vámpírok 
 
Bár nem világos, hogy az esemény kapcsán maga a haláleset vagy a megmenekült 
szereplőknek a tragédiára adott reakciója az, amit Vladislav szerint illetlenség rögzíteni, 
a felvételek bekerülése a filmbe részben mind a két tabut megsérti, így ez a jelenet is 
annak jeleként értelmezhető, hogy a vámpíroknak nincs beleszólásuk a közzétételbe. 
Érdemes megjegyezni, hogy egy hasonló megoldással a Drakulában is találkozunk: 
Mina augusztus 19-ei feljegyzésében a következőket olvashatjuk: „Utamat már 
megterveztem, poggyászomat összecsomagoltam. csak egy váltás ruhát viszek: Lucy 
magával viszi a bőröndömet Londonba, és őrzi, amíg érte küldetek, mert lehetséges… 
Nem szabad tovább írnom: ezt a mondanivalót el kell tennem Jonathannak, a 
férjemnek.”
290
 Mina azáltal, hogy megszakítja beszámolóját, jelzi, hogy bizonyos 
tartalmak rögzítéséhez nem megfelelő műfaj a napló. „A házastársak közti 
kommunikáció az azt megelőző naplóbejegyzésekkel szemben nem dokumentálandó, 




Ez a példa a naplóregény Drakulában és az áldokumentumfilm Hétköznapi 
vámpírokban történő megvalósulásának jelentős különbségére is rávilágít: jóllehet 
mindkét alkotás metaleptikus, a történetek szereplőire pedig jellemző a 
médiatudatosság, ám a dokumentumok alanyainak személye csak a Drakulában egyezik 
meg a dokumentálók személyével, így az önmegfigyelés csak a regényben valósul meg. 
A Hétköznapi vámpírok vérszívói a Drakulához képest vállaltan lesznek a megfigyelés 
tárgyai – de nem válhatnak a felvételek megfigyelőivé, és a narratíva alakítása fölött 
sincs hatalmuk. Ebből a szempontból tehát a Hétköznapi vámpírokban, ha variálva is, de 
megismétlődik az áldokumentatív stílus Drakulában megfigyelt funkciója: a diskurzus 
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hatalma a halandók kezében marad, akik a dokumentációt akár fegyverként is 
használhatják a vámpírok ellen. 
Másfelől viszont a film az önmegfigyelés tekintetében nem helyezkedik olyan 
radikális álláspontra, mint a regény. A Drakulában a gróf tükörképtelensége az 
önmegfigyelés lehetetlenségének a metaforájaként jelenik meg, áthidalhatatlan 
akadályként reprezentálódik. Ezt a megközelítést adaptálja a második fejezetben 
elemzett Vámpír a díványon című film is, amelyben a tükörképtelenség nemcsak a 
tükörkép hiányát foglalta magában, hanem a reprodukció, a lemásolás lehetetlenségét. A 
történet vámpír szereplői nemcsak a tükörben nem látszódnak, de lefesteni sem lehet 
őket. A Hétköznapi vámpírok ezzel szemben a tükörképtelenséget mint a vámpíroknak 
komoly kihívást jelentő, de áthidalható akadályt jeleníti meg. A film ezt metaszinten is 
jelzi, hiszen a vámpírok a néző számára is csak akkor megfigyelhetőek, ha 
lemásolhatóak, ha a képmásuk mediális eszközökkel rögzíthető és sokszorosítható. Az 
önmegfigyelésük metaszinten csak lehetőségként jelenik meg – a történet szintjén 
azonban meg is valósul. 
Az önmegfigyelés kérdésének relevanciájára az alkotás voltaképpen már az első 
filmkockákon ráirányítja a figyelmet. Az első képen egy ébresztőóra kijelzőjét látjuk, 
ezt követően pedig egy koporsót és a környezetét. A koporsó fölött a falon egy 
bekeretezett kép lóg, amely Viagót ábrázolja (később Vladislav szobájában is látunk 
egy Vladislavot ábrázoló festményt – ez a falnak ugyanazon a részén van elhelyezve, 
mint a Viagót ábrázoló kép). Mindez akkor tudatosul a nézőben, amikor a főszereplő is 
megjelenik – de ez nem változtat azon a tényen, hogy a film előbb jeleníti meg az egyik 
vámpírról készült másolatot, mint magát a vámpírt [28–29. kép]. 
 
 
[28–29. kép] Hétköznapi vámpírok 
 
Ezáltal már a történet legelején reflektálttá válik a vámpírok lemásolhatósága. Nem 
sokkal később, a főcímdal alatt a főszereplőkről készült különbözőféle vizuális 
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reprezentációkat (festményeket, rajzokat, fényképeket) sorakoztat fel a film. Ezt 
követően pedig a vámpírok házában készült felvételeket láthatunk: a falakon feltűnően 
sok a festmény, amelyek egy részében a főszereplőkre ismerhetünk. Bármilyen 
gazdagnak is mondható azonban a vámpírok gyűjteménye, az önreprezentáció és az 
önmegfigyelés nehézségeit nem küszöböli ki teljesen. A történet elején, amikor a 
vámpírok a városba látogatás előtt ruhapróbát tartanak, csak úgy tudják megfigyelni 
magukat, hogy skicceket készítenek egymásról. Viago panaszosan meg is jegyzi: „az 
egyik nagy hátránya a tükörkép teljes hiányának, hogy a vámpír nem igazán tudja, hogy 
néz ki.” Az egymásról készített rajzok minősége jelzi, hogy ezt a problémát a skiccek 
sem oldják fel [30–31. kép]. 
 
 
[30–31. kép] Hétköznapi vámpírok 
 
Megoldást jelenthet viszont a vámpírok számára a modern technológiai vívmányok 
használatának elsajátítása. A történetben ez Stu segítségével valósul meg, aki a 
mobiltelefon és a Skype használata mellett a digitális fényképezőgép működésmódját is 
megismerteti a vámpírokkal. Így a történet végére a vámpíroknak sikerül válaszolniuk a 
tükörképtelenségnek az önmegfigyelés és önreprezentáció tevékenységében jelentkező 
kihívására. 
A tanulási folyamatra a filmben az után kerül sor, miután Vladislav sikertelenül 
próbálja hipnotikus hatalmát alkalmazni. Az előző fejezetben rámutattam a jelenetben 
megjelenő médiumok (a laptop és a televízió) hipnózist gátló, tehát a vámpír hatalmát 
felfüggesztő funkciójára. A filmben a modern technikai vívmányoknak ezt a szerepét 
erősíti, hogy más jelenetekben is elterelik a halandó szereplők figyelmét a vámpírok 
feltűnő jelenlétéről. Amikor például Viago, Deacon és Vladislav figyelemfelkeltő 
öltözékben utaznak a buszon, senki nem foglalkozik velük – az egyik utas a 
mobiltelefonja nyomkodásával, egy másik pedig zenehallgatással van elfoglalva. Ezzel 
összefüggésben a vámpírok modern mediális környezethez való alkalmazkodását akár 
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fegyverkezésként is felfoghatjuk: a tanulás célja nemcsak az, hogy Vladislav néhány 
jópofa képet készíthessen magáról, vagy hogy Viago a Skype-on keresztül beszélhessen 
öreg inasával, hanem az is, hogy a médiumok birtokbavételével visszaszerezhessék a 
hatalmukat az emberek felett. Ebben az értelmezésben tehát a média és a dokumentatív 
eljárások fegyver funkciója kerül a középpontba: a történet szintjén a vámpírok 
kísérletet tesznek ezek birtokba vételére, metaszinten viszont a narratíva média általi 
elrendezése a halandók kezében marad. 
Viszont éppen a vámpírok történet szintjén ábrázolt, az önmegfigyelésre tett 
folyamatos erőfeszítései vetik fel azt az értelmezési lehetőséget, hogy a vámpírok már a 
felvett anyag szerkesztésében is részt vesznek – ezt azonban részükről egyáltalán nem a 
hatalomgyakorlás motiválja. Ha a Hétköznapi vámpírokban a vérszívók egyik 
legfontosabb célja, hogy megfigyelhessék önmagukat, akkor ez az önmegfigyelés csak 
akkor lehet teljes, ha gyarlóságaikkal, hibáikkal együtt jelennek meg önmaguk számára 





A Drakulában a napló- és levélregény műfaját mint alapvetően önreflexív és 
metaleptikus műfajt elemeztem. Ezek a tulajdonságok az áldokumentumfilmnek és a 
kézikamerás horrorfilmnek is sajátjai. A Hétköznapi vámpírok mindkét filmműfaj 
sajátosságait magán viseli, a történet szintjén pedig ismételten megidézi Stoker 
regényét, ezért is értelmezhető olyan Drakula-adaptációként, amely elsősorban az 
adaptált mű poétikai jellegzetességeit, nem pedig a történetét értelmezi újra. 
A napló- és levélregény műfajának három legmeghatározóbb funkcióját 
(mentális menedék, kötelesség, a vámpír elleni fegyver) a Drakulában metapragmatikai 
jelzések tették hozzáférhetővé. A metalepszis alakzata és az önmegfigyelés 
tevékenysége szoros összefüggést mutat ezekkel a funkciókkal. A naplóírás és -olvasás 
során megképződő mentális menedék a valóság és fikció határának illuzórikus 
átlépésével valósulhat meg; az önmegfigyelés pedig elsősorban a fegyver funkció 
megképződésében játszik fontos szerepet azáltal, hogy a diskurzus hatalmát gyakorló 
nyugati karakterek ennek segítségével is elhatárolják magukat Drakulától – a grófot 
önreflexióra képtelen idegenként jelenítik meg. 
109 
 
A Hétköznapi vámpírokban az áldokumentatív eljárás funkciói kevésbé élesen 
körvonalazódnak, mint a Drakulában. A metalepszis alkalmazása Stoker regényéhez 
hasonlóan a filmben is egy paradox helyzethez vezet: a dokumentatív anyag „nyers” 
valóságként pozícionálódik, de maga a dokumentatív eljárás részben hatálytalanítja ezt, 
arra ösztönözve a nézőt, hogy ne feledkezzen meg a látottak megalkotottságáról. 
Jóllehet a Hétköznapi vámpírokban mint vámpírfilm-paródiában ez a megoldás 
komikusan motivált, a film nem léphet ki a paródiák ördögi köréből: miközben görbe 
tükröt tart egy műfajnak, aközben újra is teremti azt, tovább erősíti a hagyományát. 
Jemaine Clement és Taika Waititi filmje viszont az önmegfigyelés tekintetében olyan 
megoldásokat alkalmaz, amelyek egyszerre értelmezhetőek a Drakula-hagyomány 
továbbörökítéseként és újraértelmezéseként. A dokumentatív eljárásokat lehetővé tevő 
médiumok a filmben egyfelől mint a hatalomgyakorlás eszközei jelennek meg. A 
történet szintjén a vámpírok kiterjesztik ezekre a hatalmukat; metaszinten viszont a 
diskurzus hatalma továbbra is a halandóknál marad – ők azok, akik megfigyelhetik és 
leleplezhetik a vámpírokat, kalandjaikat pedig a saját kedvük szerint rendezhetik 
narratívába. Másfelől viszont a Hétköznapi vámpírok mint a halhatatlan vérszívók – a 
Drakulában még lehetetlen – önmegfigyelésének és önmegértésének a 
megvalósulásaként is értelmezhető. Ez a dolgozatban elemzett filmek egy közös 
vonására is ráirányítja a figyelmet: a vámpírok – populáris művekben népszerű és 
kizárólagos – erőszakos, hatalmaskodó képe mellett ez a négy alkotás a vérszívók 
„emberibb” arcát is megmutatja. A Hétköznapi vámpírokban és a Vámpír a díványonban 




V. Vér, bosszú, olaj, drog, tetoválás 
A vámpírmetafora jelentésrétegének kiterjesztése és egymás 




1. Hierarchia a vámpírmetaforák között 
 
A Drakula-kutatásban gyakran megfigyelhető, hogy a regény elemzői egy olyan 
metaforikus vezérmotívum azonosítására tesznek kísérletet, amely olvasatukban 
magyarázatul szolgál a Drakula horrorjára, a regény korabeli és mai olvasóira gyakorolt 
felforgató, elrettentő hatására. John Allen Stevenson így fogalmaz: „Az tehát a 
Drakulában rejlő igazi horror [Here, then, is the real horror of Dracula], hogy ő 
alapvetően egy társadalmi házasságtörő [social adulterer], hogy a derék angol nőket, 
mint amilyen Lucy és Mina is, elszakítja a saját fajtájuktól és szokásaiktól.”
292
 Kristina 
Aikins a Drakulát a korabeli drogfogyasztási szokások és tiltások kontextusában elemző 
tanulmányának befejezésében ezt olvashatjuk: „Ami igazán ijesztő, az nem a vámpír-
függő mássága [the vampire-addict’s Otherness], hanem a hasonlósága a mindennapi 
életünkkel. Ahelyett, hogy megpróbálnánk megérteni a függő perspektíváját, inkább az 
olyan drámai gótikus metaforákat részesítjük előnyben, amelyek a függőt határozottan a 
Másság/Másik oldalán [side of Other] tartják, még akkor is, ha ez az alak újra és újra 
megpróbál elcsábítani minket.”
293
 Tanya Pikula a regény női szereplőit, Minát és Lucyt 
a viktoriánus ideológiai reprezentánsainak tekinti, a regény felforgató erejét éppen 
ennek az állapotnak a megváltoztatásában látja: „És még ezek a viktoriánus rendszerbe 
oly jól beilleszkedő nők is megváltoztathatónak tűnnek – ez az, ahol a horror 
található.”
294
 Arata értelmezésében pedig: „A Drakulában a vámpírizmus a test egyfajta 
kolonizációját jelöli. A horror nem abból fakad, hogy Drakula elpusztítja a testeket, 
hanem hogy kisajátítja és átváltoztatja őket.”
295
 A Drakula pszichoanalitikus olvasatai 
pedig – ahogyan azt a második fejezetben részletesebben is bemutattam – a 
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vámpírizmus szexuális aktusként való azonosításában ragadták meg ezt a motivikus 
magyarázóelvet. 
A Drakula-kutatás paradigmaváltásaival párhuzamosan a Drakula-filmekben is 
megfigyelhető a vámpírmetafora sokszínű jelentésrétegéből egy vezérmotívum 
kiemel(ked)ése: a vámpírizmus és a szexualitás témájának összefonódása szimbolikus 
erőre tett szert, ami nemcsak azt jelenti, hogy a vámpírizmusnak ez a képzettársítása az 
egyes vámpírnarratívák kontextusától függetlenül működésbe lép, hanem hogy ezáltal 
meg is előzi a többi lehetséges képzettársítást. Norman Wilner, a Csadoros vérszívó 
egyik kritikusa például miközben a vámpír alakjában rejlő metaforikus potenciálra hívja 
fel a figyelmet, aközben a vámpírmetafora jelentésrétegeinek a hierarchiáját is 
megerősíti: „A vámpír az irodalomban és a moziban egyaránt egy csodálatos metafora. 
Bármilyen lehet, amilyennek csak az író akarja: mohó ösztön-én, igazságos döntőbíró, 
szexualizált, ragadozó – bármi.”
296
 Wilner felsorolása részben hatálytalanítja a 
kijelentésének első felét, hiszen éppen arra mutat rá, hogy a vámpírral kapcsolatos 
bizonyos képzettársítások gyakoribbak, mint mások. 
A kritika általában a Csadoros vérszívóra mint feminista vámpírfilmre hivatkozik. 
A történeten belül az egyik főszereplő, a névtelen vámpírlány tettei a mű világában 
ábrázolt hatalmi rendszer elleni lázadásként értelmezhetők; de fontosabb, hogy a film a 
hierarchikus rendszernek az egyenlőségen alapuló rendszerrel történő helyettesítését a 
vámpír metaforikájára is kiterjeszti. Ezáltal a Csadoros vérszívó a kortárs vámpírfilmek 
között példaértékűen mutatja meg a műfaj megújíthatóságának egy lehetséges útját, a 
vámpírmetafora jelentésrétegének a bővítését, valamint a háttérbe szorult 
képzettársítások átpozícionálást. Stoker regényét pedig nemcsak azáltal helyezi új 
megvilágításba, hogy a metaforikus képzettársításai a Drakulára mutatnak vissza, 
hanem azáltal is, hogy a vámpír – a Drakula-kutatásban uralkodó – allegorikus (tehát a 
szöveg egészében ugyanazt a képzettársítást feltételező) értelmezése helyett a 
vámpírmetafora folyamatos újraértelmezését kínálja. Az alábbiakban a film 
vámpírmetaforáinak az elemzése során elsősorban ezt a kettősséget, a stokeri 
hagyománnyal kialakított párbeszédet és a hierarchiába történő rendeződés elutasítását 
vizsgálom. 
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A Csadoros vérszívóra kétségtelenül metaforikus sokszínűség jellemző, ám 
képzettársításai kevésbé transzparensek, mint a munkám előző három fejezetében 
elemezett filmek esetében. A vámpír árnyéka, a Vámpír a díványon és a Hétköznapi 
vámpírok című filmben gyakran maguk a szereplők irányítják rá a figyelmet a 
vámpírhoz fűződő metaforikus jelentésrétegekre. „A színházi közönség élettel tölt meg, 
de ez, ez a gép csak kiszívja belőlem”; „Nem vagyok jó az öntükrözésben”; „Az egyik 
nagy hátránya a tükörkép teljes hiányának, hogy a vámpír nem igazán tudja, hogy néz 
ki” – csak néhány példa azokra a szereplői kiszólásokra, amelyek az említett filmekben 
a vámpír metaforikus jelentésrétegeihez vezetik a befogadót. Ráadásul Amirpour 
filmjében – mint látni fogjuk – nagyrészt olyan képzettársítások figyelhetők meg, 
amelyek a vámpír lehetséges metaforikus jelentésrétegei közül a Drakula- és 
vámpírfilmkutatásban sem rendelkeznek kiterjedt elemzői hálóval. Ezért a Csadoros 
vérszívó metaforikusságának részletező vizsgálata előtt a film recepciójának 
tartalomelemzése segítségével áttekintem, hogy a kritikusok mely metaforikus 
képzettársításokat tartottak relevánsnak. 
 
 
2. A Csadoros vérszívó recepciójának tartalomelemzése 
 
A Csadoros vérszívó recepciójának elemzését a Rotten Tomatoes filmkritikai oldal
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anyagának segítségével végeztem el. Ez az oldal rendkívül látogatott, globálisan 
elérhető, teljesen nyilvános, és arra törekszik, hogy az összes olyan angol nyelvű 
(főként az USA-ban, Kanadában, Ausztráliában és az Egyesült Királyságban) megjelent 
kritikát összegyűjtse egy adott filmről, amelyet online elérhető újságokban, esetleg 
blogokon publikáltak. Éppen ezért a Rotten Tomatoes által összegyűjtött kritikák és 
reflexiók elemzésével ha nem is reprezentatív, de legalábbis átfogó képet kaphatunk a 
Csadoros vérszívó recepciójáról. A vizsgálat során tartalmi szempontból elemeztem az 
oldalon 2014. január 21. és 2019. január 7. között megjelent összes kritikát, ezek közül 
már nem válogattam. Az összegyűjtött 123 kritikából 19 nem volt hozzáférhető (ezek 
vagy fizetősek voltak, vagy az oldalt nem lehetett megnyitni), így az elemzést végül 104 
kritikára alapoztam. A kritikák mind angol nyelvűek, a nagyközönségnek szóló (online) 
újságokban megjelenő, (filmes szak)újságírók által publikált, általában 3000–4000 




karakter terjedelmű írások, amelyek bizonyos műfaji sémával rendelkeznek (röviden 
összefoglalják a cselekményt, hasonló filmek segítségével műfajilag besorolják az 
alkotást, áttekintik, mennyire felelt meg a műfaj hagyományainak, értékelik a színészi 
teljesítményt és a rendezői munkát, tömören értelmezik a filmet).
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Az elemzésben a következő három szempontra koncentráltam: 1. A kritika 
releváns értelmezésnek tartja-e a vámpírizmus feminista igazságszolgáltatásként történő 
magyarázatát? 2. A kritika releváns értelmezésnek tartja-e a vámpírizmus gazdasági 
kizsákmányolásként/társadalmi élősködésként történő felfogását? 3. A kritika releváns 
értelmezésnek tartja-e a vámpírizmus kábítószer-fogyasztásként/terjesztésként történő 
megközelítését? Fontos hangsúlyozni, hogy a kapott eredmények az én olvasataimat 
tükrözik. Mivel akadtak olyan kritikák, amelyekről nehéz volt megítélni, relevánsnak 
tartják-e valamelyik metaforikus értelmezést, ezért elképzelhető, hogy ha mások 
megismétlik ezt az elemzést, árnyalatokkal, de nem nagyságrendekkel eltérő 
eredményeket kapnak. Ugyanakkor, mivel az összes elemzett kritika szabadon 
hozzáférhető bárki számára, kvantitatív eredményeim ellenőrizhetőek. 
A kritikák elemzése során a következő eredmények születtek: a 104 elemzett írás 
közül 48 (46%) tartotta relevánsnak a vámpírizmus feminista igazságszolgáltatásként 
történő értelmezését, 9 (9%) a gazdasági kizsákmányolásként/társadalmi élősködésként 
történő értelmezését és mindössze 4 (4%) a kábítószer-fogyasztásként/terjesztésként 
történő értelmezését. 
Itt kell megjegyezni, hogy ezek az eredmények nemcsak azokat a kritikákat 
tartalmazzák, amelyekben a metafora/metaforikus fogalom megjelenik, hanem azokat 
is, amelyekben a szerző bármilyen módon utal a történet metaforikusságára. Így azokat 
a recenziókat is ide soroltam, amelyek szimbólumról, allegóriáról, helyettesítőről, 
valaminek a megtestesüléséről, tükröződéséről, megnyilvánulásáról stb. írnak. A 
metafora, szimbólum és allegória fogalmak természetesen egy tudományos igényű 
irodalom- vagy filmtudományi elemzésben egymástól elkülöníthető fogalmak, azonban 
az elemzett kritikákban a szerzők hétköznapi értelemben és nem tudományos 
terminusként használták őket, ezért ebben a kontextusban alapjában úgy tekinthetünk 
rájuk, mint szinonimákra.  
Azt, hogy egy kritika relevánsnak tartja-e valamelyik fent említett metaforikus 
értelmezést, nem mindig lehet egyértelműen eldönteni. Azokkal a kritikákkal, amelyek 
                                                             




explicit módon utalnak a történet vagy a történet bizonyos elemeinek 
metaforikusságára, könnyű dolgunk van. Amikor például Rob Daniel azt írja, hogy 
Amirpour a vámpírizmust a nők megerősödésének, térnyerésének és felszabadulásának 
metaforájaként használja,
299
 vagy amikor Ben Sachs úgy fogalmaz, hogy „a filmet úgy 
is értelmezhetjük, mint egy feminista nyilatkozatot, melyben a vámpír tombolása az 
iráni sovinizmus elleni metaforikus támadásként szolgál”,
300
 akkor a szerzők 
egyértelműen utalnak a film metaforikus értelmezhetőségére. De ahhoz, hogy minden 
kritikáról eldönthessük, releváns értelmezésnek tartja-e a metaforikus megközelítést, 
nem elegendő, ha rákeresünk olyan kulcsszavakra, mint például a metafora/metaforikus, 
szimbólum/szimbolikus, allegória/allegorikus, hanem tartalomelemzés keretében a 
teljes kritika gondolatmenetét kell manuálisan elemezni. Jó példa erre Simon Kinnear 
kritikája, aki anélkül von erős párhuzamot a vámpírizmus és az igazságszolgáltatás 
között, hogy az említett kulcsszavak (metafora, allegória, szimbólum stb.) bármelyikét 
használná: „a vámpír (világi, feminista, nyugatias) egyfajta ítélet a környezete felett”.
301
 
Bizonyos kritikusoknál viszont a metaforikus kapcsolatok homályosabbak. Amikor 
például Rob Gonsalves azt írja, hogy ebben a filmben „semmi sem tűnik szó 
szerintinek; a valóság úgy kavarog, mint a hó”,
302
 sejteti, hogy a filmet átvitten kell 
értelmezni, de ennél nem megy tovább. 
A metaforikus értelmezést relevánsnak tartó kritikák viszonylag magas száma 
főleg azzal magyarázható, hogy a Csadoros vérszívó kritikusai a film történetvezetését 
nem találták összetettnek („A történetnek nincs túl sok értelme” – írja Geoffrey 
Macnab; 
303
 Anders Wright finomabban fogalmaz: „nem mintha a filmnek ne lenne 
története, de ez mégiscsak egy művészfilm”;
304
 Tim Brayton azt állítja, hogy a film nem 
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tesz nagy erőfeszítéseket a történetmesélés terén;
305
 stb.), ezért elemzésükben nagyobb 
hangsúly került a film poétikai megoldásaira. Ezt erősíti az a megfigyelés is, hogy a 
Csadoros vérszívó kritikusai a film metaforikussága mellett általában a film 
atmoszféráját említették Amirpour alkotásának erényeként. (Az atmoszférát több 
kritikus kifejezetten a történetvezetés hiányosságait ellensúlyozó vagy éppen a 
történetet ellenpontozó poétikai jellegzetességként jelölte meg: „Ha jobban kedveled az 
olyan vámpírfilmeket, amelyek az akcióra koncentrálnak, semmint az atmoszférára, az 
előremutató mozzanatokra, semmint a hangi és képi világra […], akkor ezt a filmet 
valószínűleg nem neked találták ki.”
306
 – írja Andrew O’Hehir; Boyd van Hoeij szerint 
is inkább az atmoszférára, semmint a narratívára épít a film;
307
 Eric Kohn pedig azt írja, 




A film metaforikus értelmezhetőségét relevánsnak tartó kritikák viszonylag magas 
számával kapcsolatban a fentieken túl azt is érdemes hangsúlyozni, hogy ezek közül 
magasan kiemelkedik a vámpírizmus feminista igazságszolgáltatásként történő 
értelmezése. Ami valószínűleg azzal is összefügg, hogy a film alkotói és forgalmazói 
miképp pozícionálták a Csadoros vérszívót, hiszen már ők ráragasztották a filmre a 
„feminista iráni vámpír western” címkét, ami feltehetően a kritikusok véleményét is 
befolyásolta. 
Ennek ellenére a Csadoros vérszívó recepciójának tartalomelemzése alapján 
megkockáztatható, hogy a kritikusok a film metaforikus jelentésrétegei közül 
relevánsabbnak tartották a vámpírizmus feminista igazságszolgáltatásként történő 
értelmezését, mint gazdasági kizsákmányolásként/társadalmi élősködésként és/vagy 
kábítószer-fogyasztásként/terjesztésként történő magyarázatát. Ez feltehetően azzal is 
összefügg, hogy a vámpírizmus feminista igazságszolgáltatásként, lázadásként történő 
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ábrázolása a vámpír- és Drakula-filmekben, valamint Stoker regényében is a 
vámpírmetafora konvencionálisabb jelentésrétegei közé tartozik, szemben a 
vámpírizmus gazdasági kizsákmányolásként/társadalmi élősködésként és/vagy 
kábítószer-fogyasztásként/terjesztésként történő megjelenítésével, amelyek ebből a 
szempontból periférikusabbak. Ám az ezt a két megközelítést relevánsnak tartó kritikák 




3.1. A vámpírizmus mint feminista igazságszolgáltatás a Csadoros vérszívóban 
 
Amirpour filmjében a névtelen vámpírlány az elnyomott nők védelmezőjeként, női 
igazságosztóként, bosszúállóként jelenik meg. A Rob Daniel és Ben Sachs filmről írt 
kritikáiból fentebb idézet sorok explicit módon fogalmazzák meg ezt a kapcsolatot. A 
vámpírlánynak ezt a szerepkörét leginkább az áldozatválasztásai teszik szemléletessé: 
kizárólag férfiakat támad meg, három áldozata közül kettőt közvetlenül az után, hogy 
egy másik női szereplővel erőszakoskodtak. Ráadásul ennek a két szereplőnek nemcsak 
ez az erőszakos cselekedete, hanem az egész életmódja a nők tárgyiasításán és 
kizsákmányolásán nyugszik. 
A lány első áldozata Saeed, aki a film helyszínén, Bad City városában 
drogdílerként és striciként tevékenykedik. Személyiségét tekintve egy igazi ragadozó, 
aki élvezettel zsarnokoskodik a neki kiszolgáltatottakon: a drogfüggőkön és a 
prostituáltakon. A vámpírlány megjelenéséig érinthetetlennek és tejhatalmúnak tűnik, 
aki bármit megtehet az áldozataival, és bármit eltulajdoníthat tőlük. Amikor az egyik 
főszereplő, Arash apja, Hossein nem tudja megfizetni drogtartozását, Saeed egyszerűen 
elhajt Arash autójával; amikor Atti, a prostituált kevés pénzt ad át neki, Saeed nem 
hajlandó a nőnek megadni a részét. Saeed tettei mellett a megjelenése is ragadozó, 
mindent bekebelező személyiségét hangsúlyozza. A testét beborító tetoválások mind ezt 
emelik ki: a hasán egy tigris látható; a nyakán a „SEX” szó olvasható nagybetűkkel. Ez 
nemcsak a kenyérkeresete hátterében álló tevékenységet jelöli, hanem azt a jogot is, 
amelyet a női szereplőkkel szemben a szexuális aktusra formál. Magától értetődőnek 
veszi, hogy Atti orálisan kielégíti az autójában, ahogy azt is, hogy a névtelen 
vámpírlány némán követi hazáig, és felmegy a lakására. A vámpírlány harmadik 
áldozata, Hossein főleg a vámpírizmus és a drogfüggőség metaforikus összefonódása 
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szempontjából érdekes karakter, de a női szereplőkkel szembeni cselekedeteiben a 
Saeedéhez hasonló erőszakosság fedezhető fel. Amikor fia révén heroinhoz jut, felkeres 
egy prostituáltat, és nem törődve a nő heves ellenkezésével beadja neki a drogot. 
A Csadoros vérszívó világában uralkodó, a nők tárgyiasítására, személyiségének 
eltörlésére, teljes kontrollálására törekvő rendszert a film vizuális környezete is 
felerősíti.
309
 A film első felében például a kamera egy bolt kirakatát és környezetét 
mutatja. A bejárattól balra egy nőt, még a kirakatban – félig a reluxa takarásában – egy 
férfit ábrázoló plakát látható. A két plakát ábrázolásmódja között a legnagyobb 
különbség, hogy a férfinak van arca, míg a nő arca helyén fehér üresség tátong. Ez a 
plakát felfogható a nők film világán belül elfoglalt és elfogadott helyzetének, az 
egyéniség, az öntudat felszámolásának és a tradicionális szerep előtérbe helyezésének a 
reprezentációjaként [32. kép]. 
 
 
[32. kép] Csadoros vérszívó 
 
A nőkkel szembeni elvárások, a nők szabályozása szempontjából a film világának 
vizuális környezetében külön jelentősége van az először a parkban, majd egy későbbi 
jelenetben az utcán látható szokatlan közlekedési táblának [33–35. kép]. Ez a csúcsára 
állított négyszög egy csadorba öltözött alakot ábrázol lépés közben. A történetből nem 
derül ki, hogy a film világán belül milyen szabály betartására kötelez a tábla 
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(gyalogosátkelőt jelöl, netán arra hívja fel a figyelmet, hogy a környéken a csador 









[33–35. kép] Csadoros vérszívó 
 
A vámpírlány megjelenése, személyisége és tettei pontosan a plakát és a jelzőtábla 
sugallta elvárásokkal helyezkednek szembe. Sőt, egyik emblematikus cselekedete, az 
éjszakai gördeszkázás éppen a jelzőtábla üzenetének parodisztikus átértelmezését, 
szándékos félreértését nyújtja. A vámpírlány ennek a tevékenységnek a végzése közben 
a felvett pozíciójával, a testtartásával a külső megjelenésével lemásolja a jelzőtáblán 
feltüntetett szituációt, de az elsődleges jelentését kiforgatja, hiszen az általa végzett 
mozgás teljesen ellentétes a közlekedési tábla irányelvével, a gördeszkázás közben 
viselt csador pedig nem takarja el a testét, hanem a lány mögött lebegve látványelemmé 
minősül át. Ebből a perspektívából a két jelenetben is szereplő jelzőtáblát 
metadiegetikus jelzésként is értelmezhetjük, amely a nézőt figyelmezteti a gördeszkás 
lány veszélyességére. 
A vámpírlány öntudatosságát és a férfihatalommal szembeni lázadását szintén egy 
vizuális megoldással, a vámpírnarratívák egyik gyakori témájával, a tükörkép 
problematikával hangsúlyozza a film. A második fejezetben a Vámpír a díványon 
elemzése során láthattuk, hogy a tükörképtelenség az önazonosságban bekövetkező 
törést, identifikációs nehézségeket is kifejezhet. Amirpour filmjében a vámpírlány 
tükörképének a megléte (amelyről egy fürdőzős jelenet során győződhetünk meg) éppen 
az öntudatosság, a lázadó szereppel történő azonosulás jelölője. De a Vámpír a 
díványonban a vérszívók tükörképtelensége – Stoker regényével összhangban – úgy is 
értelmezhető, hogy a vámpírok azért nem tükröződnek, mert ők maguk a történet más 
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szereplőinek a tükörképei. A Drakulának ezt a jelentésrétegét – ha variálva is, de – a 
Csadoros vérszívó is továbbörökíti. Egyrészt azáltal, hogy a névtelen vámpírlány első 
megjelenésekor Saeed tükörképének a helyettesítőjeként tűnik fel egy autó 
visszapillantó-tükrében, éppen akkor, amikor a férfi szexuálisan kihasznál egy másik 
női szereplőt. Megvalósulását tekintve ez a jelenet eltér a Drakulának attól az 
epizódjától, amelyben Jonathan a gróf tükörképét próbálja megpillantani, de a jelentését 
mégis megismétli. A fiatal ügyvédbojtár hiába keresi a szörnyeteg képmását, csak 
magát láthatja, amit úgy is értelmezhetünk, hogy ő maga a szörnyeteg; de Saeed is hiába 
próbálja megpillantani magát a tükörben, csak egy vérszívó szörnyet láthat, ami – a 
Drakula logikájával egyetértésben, és a film más jeleneteivel megerősítve – arra enged 
következtetni, hogy ő maga egy szörnyeteg. Másrészt a Csadoros vérszívó azokban a 
jelenetekben is megidézi a Drakula tükörtémáját, amikor a vámpírlány más férfi 
szereplők mozdulatait tükrözi, utánozza le. Először Arash apjának a mozdulatait 
másolja le: a járdán sétáló férfit az úttest másik oldalán követi, amikor a férfi megáll, a 
vámpírlány is megáll, amikor közelebb lép a lány felé, ő is tesz egy lépést a férfi 
irányába, amikor az felemeli a kezét, ő is kinyújtja a karját. Később a lány egy 
utcafiúval is megismétli ezt a játékot. Saeed és Hossein esetében a vámpírlány nyújtotta 
torz tükörkép elsősorban arra szolgál, hogy a néző a két férfi szörnyű voltára ismerjen 
rá. Az utcafiú esetében a játék nem a szörnyű tettek visszatükröztetését, hanem 
megelőzését szolgálja. Ezt a lány elsuttogott mondatai is egyértelműsítik: „Kiszedem a 
szemgolyóid a koponyádból, és kutyákkal etetem meg. Figyelni foglak az életed végéig. 
[…] Légy jó kisfiú.” 
Ugyanakkor ez a jelenet – az ártatlan utcafiú megfélemlítése – a feminista 
igazságszolgáltatás paródiájaként, s így a film feminista olvasatának kritikájaként is 
értelmezhető. Ezt a kritikai horizontot tágítja az a jelenet is, amelyben a névtelen 
vámpírlány egy hajléktalan férfi megölésével csillapítja vérszomját. Saeed és Hossein 
megölése a film női szereplőire irányuló erőszakos cselekedetek felfüggesztését célozta 
meg; az utcafiú és a hajléktalan férfi viszont semmiféle erőszakot nem képviselnek. A 
nemük predesztinálja őket, hogy a névtelen lány áldozatai legyenek, de az őket ért – 
verbális és fizikai – támadások jóval kevésbé tűnnek indokoltnak és jogosnak, mint 
Saeed és Hossein esetében. Ebből a perspektívából pedig újragondolható a film 
feminista nézőpontú értelmezése is. Amilyen nyilvánvaló, hogy Saeed és Hossein a férfi 
erőszak megtestesítői, ugyanolyan nyilvánvaló, hogy egyikük sem a tradicionális iráni 
társadalmi berendezkedésre jellemző patriarchátus reprezentánsa. A patriarchátus a 
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filmben csak emlékként van jelen (egy tévéműsor és Hossein tönkrement házasságának 
képében), de mint társadalmi berendezkedés nem funkcionál. A film posztapokaliptikus 
világában voltaképpen nehéz bármilyen társadalmi berendezkedésről is beszélni, hiszen 
az ennek működéséhez szükséges társadalmi intézmények jó részt hiányoznak a filmből 
(egyedüli kivételként az a kórház említhető, ahol Arash kézsérülését ellátják). Ráadásul 
a filmből látványosan hiányoznak az apafigurák is, a történet egyetlen apakaraktere – 
Hossein – pedig nem rendelkezik semmiféle hatalommal, teljesen kiszolgáltatott és 
akaratgyenge. Az apahiány olyan vonása a Csadoros vérszívónak, amely erősen 
rokonítja a filmet Stoker alkotásával. „A regény igencsak híján van az apáknak: a 
legtöbbjük halott (Mr. Westenra, Mr. Harker, Mr. Murray, Mr. Canon), haldoklik (Mr. 
Hawkins, Lord Godalming, Mr. Swales) vagy hiányzik (Mr. Seward, Mr. Morris), 
miközben a fiatalemberek még nem házasok, így törvényesen nem válhatnak apává”
310
 
– írja Arata. A regény pszichoanalitikus értelmezései ezért is tekintik a grófot a gonosz 
apának, aki a történet során kisajátítja a fiatal nőket.
311
 Elpusztítása tehát 
nélkülözhetetlen a fiatal férfiak párválasztási törekvéseihez. Amirpour filmjében Arash 
hasonló törekvéseit az apjától való függősége – áttételesen pedig az apja függősége – 
gátolja, amelynek az apja meggyilkolása vet véget. Míg tehát a Drakulában a vámpír a 
gonosz apa megtestesítőjeként olvasható, addig a Csadoros vérszívóban éppen a vámpír 
az, aki elpusztítja a gonosz apát – lehetőséget kínálva ezáltal Arashnak egy szabadabb 
életre. 
Az Amirpour filmjében ábrázolt hatalmi berendezkedésre a végső csapást a 
névtelen vámpírlány méri, de a felbomlásáért, a filmben megjelenő állapotok 
előidézéséért nem ő a felelős. A film recepciójában felülreprezántált feminista olvasatok 
a film világában jelenlévő legveszélyesebb fenyegetésként az elnyomó férfi hatalmat 
jelölik meg; akad azonban egy másik, lappangó fenyegetés is a filmben, amely nem 
elnyomással, hanem a tradicionális iráni kultúra teljes felszámolásával fenyeget – ezt a 
veszélyt és a filmben ábrázolt állapotok okát a következő alpontban részletesen 
elemzem. A névtelen vámpírlány jellegzetes öltözéke, a hijab felfogható annak 
jelölőjeként is, hogy az ő céljai között nem szerepel ennek a kultúrának a felszámolása. 
Lázadása nem ez ellen a kultúra ellen, hanem kifejezetten az erőszakos férfidominancia 
ellen irányul. Ebből a nézőpontból kapcsolata Arash-sal ennek a kultúrának a 
                                                             
310 ARATA, I. m., 205. Az apahiányról a Drakulában lásd még: MERINO, Eugenio Manuel Olivares, „They 
are Devils of the Pit!”: Concepciones de la mujer en Dracula de B. Stoker = GARCÍA, Luciano García 
(szerk.), The Grove. Working Papers on English Studies, Universidad de Jaén, Jaén, 1996, 105. 
311 WILLIAMS, I. m., 446. 
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megőrzése céljából hozott kompromisszumként fogható fel. A kapcsolat szexuális 
jellegét a film egy erősen metaforikus jelenettel érzékelteti. Első randevújuk alkalmával 
a lány engedi a fiúnak, hogy egy biztosítótűvel kiszúrja a fülét. A kapcsolatukban ez a 
penetráció szexuális aktusként is értelmezhető, amely az adott kontextusban (a vér 
kiserkenése és a lány érintetlensége miatt) akár a szüzesség elvesztését is jelölheti. A 
lány önként veti alá magát ennek a procedúrának – ezáltal a Csadoros vérszívó az 
erőszakos férfi szexualitás elutasítása mellett egy működő, egyenlőségen, a másik 
elfogadásán alapuló alternatívát is kínál, amely a tradicionális iráni kultúra 
megőrzésének az alapja is lehet. 
 
 
3.2. A vámpírizmus mint gazdasági kizsákmányolás és társadalmi élősködés a 
Csadoros vérszívóban 
 
A Csadoros vérszívóhoz hasonlóan a patriarchális berendezkedés elleni női lázadást a 
Drakulában is a vámpírnők testesítik meg, elsősorban szexuális aktivitásukkal, a korban 
perverziónak számító szexuális tevékenységek (vérfertőzés, többszemélyes szerelem) 
iránti vágyukkal és az anyaszerep elutasításával.
312
 De Stoker regényében a 
férfidominanciát, a nők szexuális elnyomását is egy vámpír szereplő – Drakula gróf – 
testesíti meg. A legjobban annak a jelenetnek a leírása szemlélteti ezt, amikor a gróf 
kényszeríti Minát, hogy igyon a véréből: 
 
Az ablak melletti ágyban feküdt a kipirult arcú Jonathan Harker, aki olyan nehezen 
lélegzett, mintha kábulatban lenne. Az ágy felénk eső oldalán térdelt fehér köntösű 
felesége. Magas, sovány ember állt mellette, talpig feketében. Az arcát elfordította 
tőlünk, de azért felismertük a grófot minden részletében – még a sebhely is ott volt 
a homlokán. Bal kezével Mrs. Harker karját csavarta hátra, jobbjával az asszony 




Amirpour filmjében ez a jelentésréteg leválik a vámpír karakteréről, a nők elnyomásban 
tartására törő férfidominanciát nem vámpír szereplők testesítik meg. A film az 
erőszakos férfihatalom mellett más, a Drakulában, a regény adaptációiban és általában a 
vámpírfilmekben a vámpír karakteréhez kötődő metaforikus jelentéseket is határozottan 
eltávolít a vámpírlánytól. Ezzel voltaképpen arra kérdez rá, hogy a film világán belül 
kik a vámpírok, ezen keresztül pedig a vámpír meghatározhatóságát kérdőjelezi meg. A 
                                                             
312 Az anya- és feleségszerep elutasításár a Drakulában lásd például: MERINO, I. m. 
313 STOKER, Bram, Drakula, 291. 
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fizikai adottságok és képességek szemszögéből a névtelen lány azonosítható 
vámpírként, de a Drakula és a vámpírfilmek hagyományában a vámpírnak tulajdonított 
jelentések és/vagy jellegzetességek felől a névtelen lány a legkevésbé vámpírszerű, 
hiszen ezeket a képzettársításokat a többi szereplő testesíti meg. 
Jól példázza ezt a filmben a gazdasági kizsákmányolás és a társadalmi élősködés 
ábrázolása, amelyet a Csadoros vérszívó az Egyesült Államok és a Közel-Kelet politikai 
viszonyának kontextusába helyez. A gazdasági kizsákmányolás és a vámpírizmus 
metaforikus képzettársítása a 18. században született meg, egyik kidolgozott példáját 
Voltaire-nél találjuk: „Nem lehetett hallani vámpírokról beszélni Londonban és 
Párizsban. Bevallom, hogy ebben a két városban voltak üzérkedők, adóbérlők, 
üzletemberek, akik fényes nappal szívták ki a nép vérét, de ezek egyáltalán nem voltak 
halottak, bár megromlottak igen. Ezek az igazi vérszopók nem laktak a temetőkben, 
hanem nagyon is kellemes palotákban.”
314
 Ez a képzettársítás a későbbi korokban is 
továbbhagyományozódik, a 19. század közepén például Alexandre Dumas hasonló 
kontextusban és jelentésben használja a vámpírmetaforát. A következő párbeszéd A 
királyné nyakéke című regényében hangzik el: 
 
– Maguk, vidéki hölgyek, olyan egyszerűnek tartják a dolgokat – mondta. – Látta 
Versailles-t, látta, hogy megnyílnak a kapuk, látta, hogy az emberek felmennek a 
lépcsőn, s máris azt képzeli, hogy mindenki kinyithatja azokat a kapukat, és 
felmehet azokon a lépcsőkön. Látta a versailles-i parkot és teraszokat szegélyező 
érc-, márvány- és ólomszörnyeket?  
– Láttam, nagyuram. 
– Százával vannak ott szárnyas lovak, kimérák, gorgók, vámpírok meg más vérszopók; 
nos, képzelje el, hogy tízszer annyi vérszopó szívja a jótevő hercegek vérét, mint ahány 




Marx ugyanezt a metaforát a kapitalista kizsákmányolás metaforájaként alkalmazza („A 
tőke elhalt munka, amely vámpír módjára csak azáltal elevenedik meg, hogy eleven 
munkát szív magába, és annál inkább él, mennél többet szívott be”),
316
 Franco Moretti 
pedig erre a gondolatra támaszkodva értelmezi Stoker regényében a vámpírt a 
                                                             
314 Idézi KÖPECZI Béla, A felvilágosodás egyik botrányköve: a magyarországi és egyéb vámpírok = UŐ., 
Magyarok és franciák. XIV. Lajostól a francia forradalomig, Szépirodalmi Könyvkiadó, Budapest, 1985, 
341. Ugyanitt Köpeczi említi, hogy a „franciában Robert szótára szerint a vámpír kísértet először 1746-
ban fordult elő, mégpedig éppen Calmet munkája alapján, de csak 1760-tól átvitt értelemben, amikor 
Mirabeau márki használta.” 
315 DUMAS, Alexandre, A királyné nyakéke, II., ford. FARKAS Márta, Európa Könyvkiadó, Budapest, 
1985, 175. 
316 MARX, Karl, A tőke, ford. RUDAS László – NAGY Tamás, Szikra, Budapest, 1955, 219. 
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monopolkapitalizmus metaforájaként. Moretti Drakulát nem mint arisztokratát, hanem 
mint magányos, zsarnoki monopolistát jellemezte:  
 
Ez jelenti a polgári elme számára a horrort […]. A vámpír, akárcsak a 
monopólium, megöli annak a reményét, hogy valaki egy nap visszanyerje a 
függetlenségét. Az egyéni szabadságjog eszméjét fenyegeti. Ezért a 19. századi 
polgár a monopóliumot csak Drakula gróf, az arisztokrata, a múlt figurájának, 
távoli földek és sötét korok emlékének álruhájában tudta elképzelni. Mert a 19. 
századi polgár hitt a szabad kereskedelemben, és tudta, hogy ez csak akkor 
valósulhat meg, ha a szabad verseny elpusztítja a feudális monopólium 
zsarnokságát. Számára a monopólium és a szabad verseny összeegyeztethetetlen. A 
monopólium a verseny múltja, a középkor. Nem tudott elképzelni egy olyan jövőt, 




A 20. és a 21. század során ez a metaforikus képzettársítás számos új kontextusban 
jelenik meg.
318
 A Csadoros vérszívó a gazdasági kizsákmányolás és a társadalmi 
                                                             
317 MORETTI, I. m., 92–93. Moretti értelmezésének a kritikájához lásd: GELDER, Ken, Kisebbségi 
vámpírok. Erdély és ami mögötte van. 
318 Érdekességként itt csak két példát említenék arra, hogy a vámpírizmus és a gazdasági kizsákmányolás, 
társadalmi élősködés metaforája miképp jelenik meg a magyar irodalomban. Gúthi Soma 1908-as 
Homosexuális szerelem című krimijében az elbeszélő a homoszexuálisokat zsaroló személyeket nevezi 
vámpíroknak: „És hogy elkerülje a szégyent, hizlalja a zsarolót és minél többet áldoz, annál erősebb a 
vámpír vérszomjúsága”; „Amíg győzi anyagi áldozatokkal, időt nyer, lélekzethez jut, és midőn 
kiforgatták egész vagyonából, a vérszomjas vámpírok a becsületére, az életére törnek!” GÚTHI Soma, 
Homosexuális szerelem, Kunossy, Szilágyi és Társa kiadása, Budapest, 1908, 86, 155. A gazdasági 
kizsákmányolás és a vámpírizmus metaforikus képzettársításának alakulástörténetében érdekes helyet 
foglal el William Styron Nat Turner vallomásai (1967) című, egy 1831-es amerikai rabszolgalázadás 
történetét elbeszélő regényének Göncz Árpád által készített, 1984-ben megjelent magyar fordítása. A 
könyv második részének elején Nat Turner a felmenőire emlékezve felidézi nagyanyjának az elhurcolását, 
valamint az árverést, amelyen Alpheus Turner megvásárolja a fekete asszonyt. Az elbeszélő – 
fokalizációs technikát alkalmazva – így írja le a fehér birtokos és a fekete rabszolganő találkozását: „Ki 
tudja, mit gondol, mikor Turner a közelébe ér? Bár a férfi arcán jóindulatú mosoly sugárzik, az ő 
szemében ez démonvigyor, s ráadásul Turner fehér is, fehér, mint a csont, a koponya vagy a kiszáradt fa, 
fehérebb, mint az ősöknek az afrikai éjszakában ólálkodó szellemei. S a hangja is vámpírhang.” (STYRON, 
William, Nat Turner vallomásai, ford. GÖNCZ Árpád, Európa Könyvkiadó, 1984, 124). A rabszolgatartó 
„vámpírhangjának” említése a szövegben a vámpírizmus és a gazdasági kizsákmányolás közti – Voltaire-
nél, Dumas-nál és Marxnál is megfigyelhető – párhuzamot idézi fel és helyezi új kontextusba: a 18. 
századi adószedők, a francia udvar haszonlesői és a kapitalisták helyett Styron regényében a 
rabszolgatartók jelennek meg vámpírként, kizsákmányolóként. Ám ez a képzettársítás csak a magyar 
fordításban jelenik meg, az angol eredetiben ugyanis a következő szövegrész szerepel: „Who knows what 
she is thinking at the moment Turner draws near? Although his face is illumined by a beneficent smile, to 
her it is a fiendish smirk, and besides he is white, white as bone or skulls or deadwood, whiter than those 
malevolent ancestral ghosts that prowl the African night. And his voice is the voice of a ghoul.” (STYRON, 
William, The Confessions of Nat Turner, RosettaBooks, New York, 2000, 77.) A fekete nő nézőpontjába 
belehelyezkedve a „voice of a ghoul” helyett a „vámpírhang” szerepeltetése etimológiailag nem tűnik 
indokoltnak, hiszen a „ghoul” sokkal inkább felidézi azt az afrikai törzsi kultúrát, amelyből a nő érkezik, 
mint a „vámpír”. A „vámpír” szóválasztása viszont jelzi, hogy az 1980-as években a fordító szerint a 
magyar olvasók számára ez a lény ismerősebb, mint a ghoul. A használata azért is indokolt, mert a 
szövegben rejlő metaforikus képzettársítás is hozzáférhetőbb a befogadó számára így, mintha a vámpír 
helyett a ghoul szerepelne. A fokalizációnak köszönhetően a magyar fordításban a „vámpír” az 1830-as 
évek amerikai kultúrájához képest idegenként jelenik meg, a fekete nő törzsi tudásának részeként 
reprezentálódik. Így a magyar fordítás áttételesen felidézi a Drakulában kidolgozott térbeli oppozíciót: a 
vámpírról való tudást az afrikai törzsi kultúrához rendeli, miközben a metafora révén („S a hangja is 
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élősködés témáját alapvetően három szinten jeleníti meg. Elsőként – a 
férfidominanciához hasonlóan – Saeed karakterében, aki parazitaként élősködik a 
környezetén, eltulajdonítja a többi szereplő munkájának a gyümölcsét (nemcsak Atti, a 
prostituált keresetét veszi el, hanem Arash autóját is, amelyért a fiú – elmondása szerint 
– 2191 napot dolgozott). Tetoválásai ragadozótermészete mellett ezt a 
személyiségjegyét is kihangsúlyozzák, mindenekelőtt – ahogy arra Jennifer Chang 
felhívja a figyelmet – a nyakán található Pac-man tetoválás.
319
 A Pac-man számítógépes 
játékban a játékosnak nincs más dolga, mint a pályán útjába kerülő pontok felzabálása 
az általa irányított kör alakú lénnyel; Saeedre ugyanez a zsákmányoló magatartás 
jellemző. Érdemes megjegyezni, hogy a Csadoros vérszívóban a vámpírlányt külső 




A társadalmi élősködés második, a Drakulával és Moretti értelmezésével kevésbé 
párhuzamba állítható, de a vámpír metaforikus hagyományába szervesen illeszkedő 
ábrázolási módja a filmben a kéregetők és a hajléktalanok megjelenítése. A 
vámpírizmusnak ez a fajta képzettársítása többek között Voltaire szövegeiben jelenik 
meg, aki elsősorban az adószedőket és üzéreket azonosította a vámpírokkal, de a 
szerzeteseket és a kéregetőket is a társadalom vérszívóinak nevezte. Részben ebből a 
perspektívából értelmezhető, hogy a névtelen vámpírlány miért egy hajléktalant választ 
harmadik áldozatául. 
Harmadrészt a filmben a gazdasági kizsákmányolás metaforájaként értelmezhető a 
narratívát folyamatosan megszakító olajkutak képe is. Voltaképpen a fúrótornyok 
működtetése a történetben egyetlen szereplőhöz sem köthető, a film recepciója 
áttételesen mégis a vámpírizmussal rokonítja ezt a tevékenységet, azáltal, hogy az 
előbbi szókészletével írja le az utóbbit (a fúrótornyok munkáját a vérszívással, az olajt a 
vérrel, az erőforrásaitól megfosztott földet a kivéreztetett testtel kapcsolja össze). Brian 
Orndorf Bad Cityt, a „semmi közepén elterülő ipari, olaj-szívó [oil-sucking] városnak” 
                                                                                                                                                                                  
vámpírhang”) egyértelműen jelzi, hogy a regény történetében átvitt értelemben kik az igazi vámpírok, a 
gazdasági kizsákmányolók. 
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 olajszívásról [oil-sucking] ír Glenn Dunks is.
322
 Kimberley Gadette úgy 
fogalmaz, hogy Bad City „bővelkedik a fúrótornyokban, amelyek kiszívják a földből az 
életet [sucking the life out of land]”.
323
 Hasonlóan Rob Hunter is azt állítja, hogy Bad 
Cityben az egyetlen állandó jelenség az olajtornyok zúgása, amelyek felszínre hozzák a 
„föld fekete éltető vérét [earth’s black life-blood]”.
324
 Ed Gonzalez azt írja, hogy a 
filmben a természeti erőforrások elvesztése „a föld kivéreztetéséhez vezet [lands are 
bled dry]”.
325
 Még Drew Taylor is egymás mellé állítja a vért és az olajt, annak ellenére, 
hogy a párhuzamot kissé tompának és érthetetlennek érzi.
326
 A vámpírizmus és az 
olajkitermelés közötti párhuzam a Csadoros vérszívóban kétségtelenül nem olyan 
hangsúlyos, mint például a Kathryn Bigelow rendezte 1987-es Alkonytájtban (Near 
Dark),
327
 de a szerepeltetése pont ezért legitim, mert részt vállal annak 
szemléltetésében, hogy Amirpour alkotásában a vámpírhoz konvencionálisan kötődő 
attribútumok és metaforikus jelentésrétegek miként duplikálódnak és függetlenednek a 
vámpír alakjától – a vámpírizmus jelenségének és a Drakula hagyományának 
újraértelmezését kínálva. 
A Csadoros vérszívó recepciójában az olajfúrókutak metaforikusságával szembeni 
ignorancia és általános értetlenkedés valószínűleg azzal is magyarázható, hogy a film 
explicit módon nem ábrázolja az olajkitermelés hátterében álló hatalmi gépezetet. A 
film egy posztapokaliptikus világot ábrázol, a hagyományos iráni berendezkedés a 
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végnapjait éli, ám a film egyértelműen jelzi, hogy a kialakult állapotokért nem a 
névtelen vámpírlány a felelős. 
A posztapokalpitikus környezet kialakításában nagy szerepet kap a város szélén 
található hullákkal teli gödör. A film első nézésekor akár azt gondolhatnánk, hogy a 
gödröt a névtelen lány áldozatai töltik meg, de ezt az értelmezést a film újranézése nem 
támogatja. Először is, mert a lány általában nem bajlódik a holttestek elszállításával – 
miután végez Saeeddel, a holttestét a lakásán hagyja. Amikor viszont Atti segítségével 
Hossein holttestét elhurcolja a gyilkosság helyszínéről, akkor nem a gödörben, hanem a 
nyílt utcán helyezi el a férfi hulláját. Másrészt a gödörben női holttestek is találhatók, 
ami összeegyeztethetetlen a lány áldozatválasztási szokásaival. Végezetül pedig a film 
31. percében látható egy jelenet, amelyben valaki – a személye beazonosíthatatlan, de 
egyértelműen nem a névtelen vámpírlány – egy tetemet lök a gödörbe. Mindez arra 
enged következtetni, hogy a gödör egyfajta tömegsírként működik; a holttestek nagy 
száma azt sugallja, hogy az emberhalál a mindennapok része a film világában; az a tény 
pedig, hogy a halottak nem kapnak temetést a tradíciók felbomlását jelzi. 
Az olajfúrókutakkal kapcsolatban fontos hangsúlyozni, hogy az egyik 
megjelenítése éppen a 31. percben található, pontosan az előtt, mielőtt a 
beazonosíthatatlan szereplő egy holttestet lökne a gödörbe. A két jelenet 
összemosódását, a képek közötti áttűnést úgy is értelmezhetjük, hogy a filmben ábrázolt 




[36–39. kép] Csadoros vérszívó 
 
Jóllehet egyértelműen nem tudjuk azonosítani, hogy ki áll a kitermelés hátterében, 
mindazonáltal a filmben erre vonatkozóan is találunk utalásokat. A nyugati hatalmak a 
128 
 
film világában nem jelennek meg, a történetben nem szerepel nyugati karakter, a 
nyugati kultúra mégis erőteljesen jelen van – a szereplők hamburgert esznek, nyugati 
autókkal (Ford Thunderbird) furikáznak, diszkóba járnak, heroint és partidrogokat 
használnak, popzenét hallgatnak. Ezeknek az elemeknek nem a halmozása, hanem a 
cselekményben elfoglalt helyük utal arra, hogy hozzájárulnak az iráni kultúra 
gyengüléséhez: a heroin és a nyugati autó a szereplők közti konfliktus közvetlen 
forrásai. Ugyancsak e kulturális befolyás összefüggésében hangsúlyos, hogy az iráni 
városi környezetet stilizáló helyszínek mellett a filmben egy jellegzetes dél-kaliforniai 
helyszín is szerepel (a filmet teljes egészében Dél-Kaliforniában forgatták). Ráadásul ez 
a jellegzetes helyszín éppen az után jelenik meg, hogy Arash drogos kábulatban 
bolyong az utcákon, és összetalálkozik a vámpírlánnyal. Így ezt a jelenetet 
értelmezhetjük úgy is, mint amelyben Arash szubjektív nézőpontja érvényesül, de 
elfogadhatjuk a film világának részeként is. Az első esetben a droghasználat és Amerika 
közti összefüggés erősödik fel: a fiatal fiú a diszkóban bevett drog hatására képzeli 
magát kaliforniai környezetbe. A második eset az amerikai kultúra befolyását és 
térhódítást hangsúlyozza: egy olyan fiktív világot jelenít meg, amelyben az iráni és a 
kaliforniai környezet egymás szomszédságában helyezkednek el. A fúrókutak képe 
emlékeztet a változások hátterében álló láthatatlan hatalomra, és arra, hogy az iráni 
kultúrának milyen árat kell fizetnie az amerikai kulturális termékek integrálásáért. 
Politikai allegóriaként értelmezve a Csadoros vérszívót tehát megállapíthatjuk, 
hogy miközben a vámpír a Közel-Kelet elidegeníthetetlen részeként ábrázolódik, s 
ezáltal e térségnek a démonizálása történik meg, aközben a film a gazdasági 
kizsákmányolást nem ehhez a karakterhez (és térhez) köti, hanem nyugat felé, Amerika 
felé mutat. Ezáltal a film Kelet és Nyugat egy olyan oppozícióját idézi fel, amely a 
Drakulában is erőteljesen érvényesül. Ugyanakkor Amirpour filmje kritikusan 
viszonyul ehhez az oppozícióhoz, egy olyan befogadói pozíciót kínálva fel, amelyből a 
Drakula térkezelésének – és a terekhez kötődő hatalmi stratégiáknak – az 
újraértelmezése is megtörténhet. Dolgozatomban ezt az oppozíciót a harmadik 
fejezetben a vámpírperek kapcsán, a negyedikben pedig a regény elbeszélői 
nézőpontjainak elemzésekor érintettem. Ezen a helyen viszont a Kelet és a Nyugat 
Drakulában történő szembeállítására érdemes hosszabban is kitérni, mert ennek 





3.3. A vámpír mint a fenyegető keleti barbarizmus metaforája 
 
Drakula karaktere kapcsán a Kelet és Nyugat oppozíciója túlmutat Stoker regényén, 
egészen a rettegett havasalföldi vajda, Vlad Țepeş történetéig nyúlik vissza. Mint látni 
fogjuk, Vlad megítélése a Drakula-kutatásban meglehetősen ambivalens, a Stoker 
regényére tett hatásának eltúlzása veszélyekkel is jár. Ugyanakkor ezen a helyen mégis 
érdemes felidézni históriáját, mert a Kelet és Nyugat oppozíció tekintetében olyan 
előképet szolgáltat, amely a Drakula térkezelésének megítélése szempontjából is 
releváns. 
Vlad 1428/31-től 1476/1477-ig élt. Teljes neve Vlad Țepeş-Dracula volt: a 
Țepeş kedvenc kivégzési formájára, a karóba húzásra utal, a Dracula nevet pedig apjától 
örökölte, aki 1431-ben Nürnbergben a Societas Dracinos, azaz a Sárkányos Társaság 
tagja lett, hogy megerősítse szövetségét Luxemburgi Zsigmonddal. Vlad először 1448-
ban kerül hatalomra török segítséggel, ám a hadjáratból visszatérő II. Vladislav elűzi 
trónjáról. Azonban miután II. Valdislav 1456-ban szász falvakat dúl fel, s megtámadja a 
Hunyadiak birtokában álló Fogaras várát, a Hunyadiak Vladot kezdik támogatni II. 
Vladislavval szemben. Még ebben az évben megteszik Havaselve uralkodójának. 
Második uralkodása 1462-ig tart: 1459-ben megalapítja Bukarest várát, folyamatosan 
rettegésben tartja a dél-erdélyi szász városokat, Brassót és Nagyszebent, rendszeresen 
feldúlja Omlás és Fogaras várát. 1462-ben többször is sikeresen visel hadat a törökkel, 
ám végül a túlerővel szemben kénytelen menekülni. Volt szövetségese, a magyar király 
pedig fogságba ejti. 1462 és 1474 közötti fogsága alatt – kisebb nagyobb 
megszakításokkal – bátyja, Szép Radu uralkodik Havaselvén. Vlad utoljára 1476-ban 




Vlad Țepeş rémtetteiről, kegyetlenkedésiről már életében több történet is 
terjedt.
329
 A személyéről kialakult sötét képet nemcsak írásos dokumentumok (krónikák, 
elbeszélések) terjesztették, hanem újságképek és templomi festmények is, amelyek 
előszeretettel ábrázolták a vajdát az Újszövetség valamelyik negatív alakjának a 
szerepében, például Pilátusként vagy a Krisztus keresztje előtt álló katonák között.
330
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XV. századból a vajdáról szóló történetek közül négy német nyelvű kézirat maradt fenn, 
amelyekben „[o]ly mértékben azonosak a fölsorolt, különböző nyelvjárásokban 
keletkezett történetekben föllelhető földrajzi és történelmi adatok, hogy egyenesen azt 
feltételezik, kellett lennie egy 1462–1463-ra tehető nyomtatott Drakula-röpiratnak, azaz 
egy őstípusnak.”
331
 Ugyancsak az 1460-as évek elejére tehető Michael Beheim Drakula 
rémtetteiről szóló „közel ezersoros költeménye”. A XV. század végéről két másolatban 
fennmaradt egy orosz nyelvű Drakula-elbeszélés is. 1484 és 1520 között a Vlad 
Țepeşről szóló tudósítások „tizenhárom különböző nyomtatott kiadást” éltek meg német 
nyelvterületen.
332
 Jóllehet Vlad Țepeşről már a XV. és a XVI. században is számos 
horrortörténet maradt fenn, amelyek továbbhagyományozták az utókornak a véreskezű 
vajda históriáját, nem valószínű, hogy Stoker ezek bármelyiket ismerte volna. Erről 
árulkodik, hogy regényében a XV. és XVI. századi kéziratok és nyomtatványok 
történeteiből, a válogatott kínzási és kivégzési módszerek leírásából semmi sem 
fedezhető fel. Stokernél a karóba húzás, a történelmi Drakula legfőbb attribútuma is 
csak áttételesen jelenik meg – karót csak a vámpírnők elpusztítására használnak a 
történetben,
333
 de ez a motívum inkább a néphitből, semmint Vlad Țepeş históriájából 
eredeztethető. 
A Drakula-kutatásban (akár a magyar, akár az angol nyelvű értekezéseket 
nézzük) meglehetős konszenzus uralkodik azt illetően, hogy Stoker vérszívó grófját 
Vlad Țepeş ihlette. Szándékosan használom az ihlette kifejezést, ugyanis nem minden a 
történelmi Drakulával foglalkozó vagy azt akárcsak érintő írás állítja, hogy Stoker 
vérszívó grófja megegyezne Vlad Țepeşsel. A legtöbb írás arra tesz utalást, hogy Stoker 
ismerhette Vlad történetét, és a karakterének bizonyos vonásait felhasználta Drakula 
gróf megrajzolásához. Anna Williams Vlad Țepeşt Stoker történelmi modelljének 
nevezi,
334
 Manuela Dunn Mascetti pedig azt írja, hogy Stoker Drakula gróf történetét „a 
magyar Vlad herceg szörnyű tetteiből rajzolta meg”.
335
 Nem azonosítják tehát Stoker 
vámpírját Vlad Țepeşsel, pusztán azt emelik ki, hogy Stoker ismerte a havasalföldi 
uralkodó életét és rémtetteit. Más szerzők viszont tovább mennek: „Stoker sosem tette 
be a lábát Romániába, de könyvtári kutatásai során feljegyzésekre bukkant egy XV. 
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századi uralkodóról, Vlad Țepeşről (azaz karóba húzó Vladról), akit később irodalmi 
karakteréhez használt prototípusnak, képzeletbeli kastélyát pedig áthelyezte 
Romániába.” – olvashatjuk Dina Iordanovánál.
336
 Hasonló azonosítással találkozhatunk 
Victoria A. Brownworth és Judith M. Redding Night Bites: Vampire Stories by Women 
című könyvének bevezetőjében
337
 vagy Stefan Dziemianowicznak a Weird Vampire 
Tales című könyvhöz írt előszavában.
338
 Ezekben a megközelítésekbens közös, hogy 
Vlad Țepeş alakját a regény meghatározó előzményének tekintik. 
A Drakula-kutatásban két elmélet terjedt el arról, hogy hogyan ismerkedett meg 
Stoker Vlad Țepeş történetével. Az első elmélet szerint Stoker a magyar származású 
orientalistától, Vámbéry Ármintól értesülhetett Vlad alakjáról. Erre a kapcsolatra Kittler 
is utal a Drakuláról írt esszéjében: 
 
[Vámbérynek] különböző – habár nem teljesen különböző – érdeklődési területei 
voltak, mint Abraham (»Bram«) Stokernek, akivel több alkalommal is találkozott a 
londoni Lyceum klubban. Ott volt az 1832-es kolera járvány, amely néhány porosz 
államfilozófussal egyetemben Vámbéry apjával is végzett, és Stoker családját is a 
legnagyobb veszélybe sodorta. Ott volt a román népmese egy másik járványról, 
amely a nyakon szinte láthatatlan harapáson keresztül terjedt; és végül a történet 
Vlad Tepesről, a kelet ellen harcot viselő két-arcú keresztes vitézről. Stokernek 
csak össze kellett gyúrnia a történelmet és a legendát, az uralkodót és a vámpírt, 





Erre a feltételezésre ismeretterjesztő munkák is előszeretettel hivatkoznak. Nyáry 
Krisztián a Vámbéryról szóló rövid életrajzában például tényként közli ezt az adatot: 
„Bram Stokernek pedig [Vámbéry] mesélt először az erdélyi román vajda, Vlad Țepeş 
Draculea figurájáról.”
340
 Ezt az elképzelést azonban nem minden Drakuláról szóló 
értekezés fogadja el kritika nélkül. Clive Leatherdale 1985-ös munkájában (Dracula: 
The Novel and the Legend) a következőket írja az ír szerző és a magyar orientalista 
kapcsolatáról: 
 
Sajnos, semmit sem lehet tudni Stoker és Vámbéry beszélgetéseinek a tartalmáról, 
vagy későbbi levelezésükről, és ha Vámbéry valaha is írt a vámpírokról, vagy az 
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úgynevezett Drakulról, úgy erről egyetlen feljegyzés sem maradt. Végül a 
legmeggyőzőbb érv a Vámbéry kapcsolat elsőbbségével szemben, hogy a 
regényben a Drakuláról és általában a vámpírokról található összes fontos 
információ, amelyeket a Drakulában Armenius barátnak tulajdonítanak, 
megtalálható a Stoker jegyzeteiben felsorolt könyvekben és újságcikkekben. Ezek a 
jegyzetek nem említik Vámbéry Ármint. Más szavakkal: talán befolyásolta Stoker 
vizsgálatait, de az is lehet, hogy nem. Mindkét esetben úgy tűnik, a Drakula 




Leatherdale azokra a történelmi munkákra irányítja a figyelmet, amelyeket Stoker – 
feljegyzései alapján – olvashatott, felhasználhatott a regény írása során. Ugyanígy jár el 
Elizabeth Miller is,
342
 aki a jegyzetek és a jegyzetekben szereplő könyvek vizsgálata 
után arra a következtetésre jut, hogy a Romániáról és Erdélyről szóló történelmi 
munkák közül Stoker ismerte William Wilkinson 1820-as Elbeszélés Havasalföld és 
Moldova fejedelemségeiről című munkáját, amely tartalmaz ugyan egy rövid 
beszámolót „Drakula vajdáról” [Voivode Dracula], de ez a forrás sosem azonosítja őt 
Vlad Țepeşsel. Miller feltételezése szerint Stoker figyelmét ebből a beszámolóból 
Wilkinson egy lábjegyzete ragadhatta meg, amely arra hívja fel a figyelmet, hogy 
„Havasalföld nyelvén a Dracula ördögöt jelent”.
343
 Ezt a feltételezést erősíti, hogy 
miközben Stoker regényében több utalás is történik a vámpír ördögi voltára, a nyugati 
szereplők előszeretettel emlegetik úgy, mint a pokol démonjaival szövetkező lényt, 
aközben Vlad Țepeşre egyetlen konkrét utalás sem történik a szövegben. 
A különböző írásos emlékekben fellelhető adatok hiányossága miatt nem tudunk 
pontos képet alkotni arról, Stoker mennyire ismerte Vlad történetét, ezért hiba volna 
úgy olvasni a Drakulát, mint amelyben Stoker Vald Țepeş történetének minél hitelesebb 
rekonstruálását célozta volna meg. A regény egyik legismertebb magyar fordítása, az 
1985-ös több megjelenést is megélt Bartos Tibor féle Drakula gróf válogatott rémtettei 
éppen ezt teszi: a fordító, „azt, ami neki nem tetszett, egész egyszerűen átírta, 
kijavította, egyszóval »magyarította«, így lett a legolvasmányosabb az összes fordítás 
közül.”
344
 Bartos szövege a korábbi (és a későbbi) fordításoknál gördülékenyebb, a 
kihagyások miatt feszesebb is, de kérdéses, hogy egyáltalán Drakula-fordításnak 
nevezhetjük-e. 
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A Bartos féle módosításokat jól szemlélteti az a szövegrész, amelyben Drakula 
népe és családja múltjáról mesél Jonathan Harkernek. A regény angol nyelvű, Glennis 
Byron gondozásában megjelent változatában ez így szerepel: 
 
We Szekelys have a right to be proud, for in our veins flows the blood of many 
brave races who fought as the lion fights, for lordship. Here, in the whirlpool of 
European races, the Ugric tribe bore down from Iceland the fighting spirit which 
Thor and Wodin gave them, […]. Here, too, when they came, they found the Huns 
[…].What devil or what witch was ever so great as Attila, whose blood is in these 
veins? […] when the Magyar, the Lombard, the Avar, the Bulgar, or the Turk 
poured his thousands on our frontiers, we drove them back? […] And when the 
Hungarian flood swept eastward, the Szekelys were claimed as kindred by the 
victorious Magyars, and to us for centuries was trusted the guarding of the frontier 
of Turkeyland […]. When was redeemed that great shame of my nation, the shame 
of Cassova, when the flags of the Wallach and the Magyar went down beneath the 
Crescent? Who was it but one of my own race who as Voivode crossed the Danube 
and beat the Turk on his own ground? This was a Dracula indeed! Woe was it that 
his own unworthy brother, when he had fallen, sold his people to the Turk and 
brought the shame of slavery on them!
345 
 
Sóvágó Katalin magyar fordításában ezt olvashatjuk: 
 
Nekünk, székelyeknek, jogunk van büszkének lenni, mert ereinkben egyesül vére 
sok bátor fajnak, akik oroszlánként harcoltak az uralomért. Az ugorok törzse, 
midőn Izlandról alávetette magát az európai fajok örvényébe, hozta magával az 
Odintól és Thortól kapott harci szellemet […]. Megérkezvén itt találták a hunokat 
[…]. Mely ördög vagy boszorkány volt valaha is olyan hatalmas, mint Attila, 
akinek vére ez erekben áramlik? […] Hisz mikor ezrével zúdultak határainkra a 
magyarok, a lombardok, az avarok, a bolgárok, a törökök, mi visszavertük mindet! 
[…] És midőn kelet felé hömpölygött a magyar tenger, a székelyt rokonként 
üdvözölte a győzedelmes magyar, és évszázadokra minket bíztak meg a török határ 
vigyázásával […]. Midőn lemosták nemzetem nagy szégyenét, a kosovói szégyent, 
ahol az oláhok és a magyarok zászlait leverte a félhold, ki, ha nem az én vérem kelt 
át vajdaként a Dunán, és verte meg tulajdon terepén a törököt? Az egy Drakula 
volt! Ó, jaj, midőn elhullott, érdemtelen öccse eladta a népét a töröknek, és 




Bartos Tibor fordításában a következő szerepel:  
 
Tatár, török, lengyel, orosz közé szorultunk itt a Kárpátok külső karéján. […] Mi, 
vajdák ivadékai hol harccal, hol fondorlattal védtük birtokainkat. Üköm, Vlad 
vajda Norinbergában kapta Zsigmond királytól és császártól a Sárkányrendet 
alattvalói hűségéért, arról nevezzük magunkat a Sárkány Fiának: Drakulának... […] 
Drakul segítségért a törökhöz folyamadott és kiszorította Dant, Hunyadi azonban 
megverte a török-oláh hadat, visszaiktatta hatalmába az elszaladt Dant, az pedig 
lefejeztette Drakult. […] Még beszédesebb példája történetünknek a vajdaságban 
Dan után következő Drakula, akit vér szerint is, képmásai szerint is egyenes 
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ősömnek tekintek. Országát vaskézzel védelmezte a pártoskodás ellen, így 
érdemelte ki a Cepes melléknevet, amely Nyársalót tesz nyelvünkön. […] amikor a 
magyarok törtek haddal Havaselvére, és visszahelyezték vajdaságába Drakulát, ő 




Megfigyelhető, hogy Stoker elbeszélése több szempontból sem összeegyeztethető a 
történelmi Drakula történetével. Bartos Tibor ezeket a szövegrészeket a Vald Țepeşről 
szóló történelmi kutatásoknak megfelelőn változtatja meg. Szinte csak egyetlen 
mondatában ismerhető fel Stoker eredetije, de a történelmi Drakula életével 
összeegyeztethetetlen részeket Bartos itt is módosítja. „We Szekelys have a right to be 
proud, for in our veins flows the blood of many brave races who fought as the lion 
fights, for lordship.” – olvashatjuk Stokernél. Bartos ezt így fordítja: „Mi, vajdák 
ivadékai hol harccal, hol fondorlattal védtük birtokainkat.” A két szövegnek közös 
eleme a harc (a birtokért, az uralomért, a hatalomért) és a felmenőkre való utalás, míg 
azonban Stoker Drakulája a székelyek leszármazottjának mondja magát, addig Bartosé a 
„vajdák ivadékának”. 
Bartos fordításában név szerint szerepel Vlad Țepeş, a vaskezű uralkodó, akit 
Drakula képmásának tekint. Stoker szövegében ilyen egyértelmű azonosítás nem 
történik, említ viszont egy Drakulát, aki átkelt a Dunán, és saját terepén verte meg a 
törököt – de „midőn elhullott, érdemtelen öccse” vette át a helyét. Ez a haditette hasonló 
ahhoz, amelyet Vlad Țepeş vitt véghez. Az 1460-as évek elején, amikor a vajda nem 
fizette meg az adót a portának, a szultán Hamza szandzsákbéget bízta meg az elmaradt 
fizetség behajtásával. Ám Drakula „jól felfegyverzett csapataival megjelent Gurgyevó 
(Giurgiu) Duna menti várában és rajtaütött a folyó túlsó partján táborozó török 
csapaton.”
348
 Ez a Dunán való átkelés és a rajtaütés az egyetlen, amely a Stoker 
szövegében említett Drakulát Vlad Țepeşsel rokonítja. Ezt a részletet emeli ki Van 
Helsing is, amikor a vámpírvadászoknak elmeséli, mit sikerült felkutatnia ellenségükről: 
„Annak a Drakula vajdának kellett lennie, aki hírt és nevet szerzett magának a török 
ellen a nagy folyón túl, Törökföld határán.”
349
 Van Helsing nem sokkal ez után viszont 
azt is kijelenti, hogy ez a Drakula „nem volt közönséges ember, mert abban a korban, és 
még évszázadokkal később is úgy emlegették, mint a legfényesebb és legfondorlatosabb 
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elmét, és a legvitézebb daliát az »Erdőntúl« fiai között.”
350
 Ez a kijelentés nehezen 
összeegyeztethető a történelmi Drakula alakja köré fonódó rémtörténetekkel, amelyek 
ritkán említik igazságosságát, keménykezűségét (erre főleg az orosz emlékben találunk 
utalást), inkább a vajda vérszomjasságát, indokolatlan kegyetlenségét részletezik. 
Vlad Țepeş alakja jól szemlélteti, hogy a Drakula-kutatás nem korlátozódik 
Stoker regényének és különböző adaptációinak vizsgálatára, a korábbi évszázadok is 
szolgálnak kutatási témákkal. Ráadásul a történelmi Drakula alakja egyes 
adaptációkban (például Coppola Bram Stoker’s Drakula vagy Gary Shore Az ismeretlen 
Drakula című filmjében) olyannyira központivá vált, hogy ezek elemzése nehezen 
képzelhető el a történelmi Drakulára vonatkozó ismeretek nélkül. 
A Kelet–Nyugat oppozíció vonatkozásában itt elsősorban Vlad hintapolitikája és 
a tetteiről hírt adó német és orosz nyelvű nyomtatványok érdemelnek különös 
figyelmet. Vladnak felváltva kellett keresnie a Hunyadiak és a szultán kegyét; az uralma 
alá tartozó vidék egy része pedig rendszeresen török fennhatóság alá tartozott. Így a 
Vlad korabeli Havasalföld voltaképpen annak a Kelet-Európa-képnek az előzményeként 
értelmezhető, amelyet a 18. századi felvilágosodás diskurzusai képeznek meg.
351
 Ennek 
a Kelet-Európa-képnek az egyik jellegzetessége a térség kultúrájának ambivalens 
megítélése, kulturális közöttiségének hangsúlyozása: annak eldönthetetlensége, hogy 
ebben a térben az ázsiai vagy az európai kultúra hatása érvényesül-e.
352
 A fennmaradt 
nyomtatványok pedig éppen azt teszik hozzáférhetővé, hogy egy nyugati pozícióból 
(német nyelvű nyomtatványok) és egy keletiből (orosz nyelvű nyomtatvány) milyen 
eltérő megítélés alá esik Vlad, a térség egy reprezentatív uralkodója – a német nyelvű 
szövegemlék véreskezű zsarnoknak, az orosz keménykezű igazságosztónak láttatja. 
Stoker a regényében akarva vagy akaratlanul kihasználja ezt az előképet, és – legfőképp 
Jonathan útleírásában – hozzáadja azokat a sztereotípiákat, amelyeket a 18. századi 
valós vagy fiktív utazásnarratívák alkottak meg. Larry Wolff ezeket a sztereotípiákat 
részletesen elemzi Inventing Eastern Europe című könyvében – a Drakula pedig 
valóban bő tárházát nyújtja ezeknek az elképzeléseknek. A nyugati utazók 
beszámolóiban a kelet-európaiak öltözetük és szokásaik alapján inkább tűnnek 
ázsiaiaknak, mint európaiaknak;
353
 Jonathan az útja során látott szlovákokra „rögtön 
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valami régimódi ázsiai rablóbanda szerepét osztaná.”
354
 Az utazók leírásának visszatérő 
motívuma – és a kelet-európai visszamaradottság szimbóluma –, hogy a térségben nagy 
számban fordulnak elő betegségek;
355
 Jonathan megfigyeli, hogy a csehek és a 
szlovákok körében „a golyva visszatetszően gyakori”;
356
 a vámpírok leírására a 
regényben a nosferatu kifejezést is használják,
357
 amely etimológiáját tekintve 
pestishordozót jelent. Az utazónarratívákban a magyarok mint a szittyák leszármazottai 
jelennek meg – akikről köztudott, hogy csak véren élnek;
358
 a regénybeli vámpírgróf 
ereiben is az ugorok, a hunok és a szittyák vére folyik.
359
 
A párhuzamokat még sorolhatnánk, fontosabb azonban annak hangsúlyozása, 
hogy amikor a Csadoros vérszívó iráni környezetben ábrázolja vámpírtörténetét, akkor a 
Drakulában megfigyelhető Kelet–Nyugat oppozíciót idézi meg és helyezi új 
kontextusba. Amirpour filmje ehhez a szembeállításhoz jóval kritikusabban viszonyul, 
mint Stoker regénye, és éppen ez a kritikai attitűd teszi lehetővé, hogy rákérdezzünk a 
regény eme egysíkú ábrázolásmódjának az okaira. Ez a kérdésfeltevés pedig egy másik 
úton, de ismét a regény elbeszélői nézőpontjaihoz vezet el, amelyet dolgozatom 
negyedik fejezetében részletesen elemeztem. 
 
 
3.4. A vámpírizmus mint kábítószer-függőség a Csadoros vérszívóban 
 
A Drakula kapcsán a vámpírizmust a 19. századi kábítószer-fogyasztás és -terjesztés 
kontextusában Debbie Harrison
360
 és Kristina Aikens
361
 vizsgálták önálló 
tanulmányban. Harrison több, a századforduló környékén született írás (Freud 
kokainfogyasztási tapasztalatairól szóló beszámolója, Robert Louis Stevens Dr. Jekyll 
és Mr. Hyde különös esete című regénye és Stoker Drakulája) összehasonlításából végül 
arra a következtetésre jut, hogy ezek az orvosi realizmust és a gótikát ötvöző szövegek 
azt reprezentálják, hogy a szakmájukban úttörőnek számító orvosok feddhetetlenségét 
hogyan aknázza alá az a tény, hogy miközben kezelni próbálják a kábítószer-
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függőséget, aközben maguk is kábítószer-függővé válnak.
362
 Aikens a Drakulát a 
korabeli orvosi diskurzus kontextusában vizsgálja, amely a kábítószer-fogyasztás 
kapcsán megkülönböztetett helyes, gyógyító célzatú és helytelen, veszélyes, 
függőséghez vezető fogyasztást. Stoker regényében az előbbi gyakorlatot Dr. Seward és 
Van Helsing testesítik meg, akik a történet folyamán többször is nyugtatót adnak a női 
szereplőknek,
363
 maguk is nyugtatókat fogyasztanak, és ezekkel kapcsolatban 
figyelmeztetnek a függőség veszélyre. Dr. Seward beszámolójában például ezt 
olvashatjuk: „Fáradt és csüggedt vagyok ma este. Örökké Lucyra kell gondolnom, és 
arra, mennyire más lehetett volna az élet. Ha nem alszom, jöhet a klorál, a modern 
Morpheusz: C2HCl3O-H2O! Vigyáznom kell, nehogy rászokjak.”
364
 A regényben a 
helytelen és veszélyes kábítószer-fogyasztás és -terjesztés megtestesítője pedig Drakula 
gróf. A vámpírizmus kábítószer-fogyasztásként és -terjesztésként történő értelmezését 
Aikens olvasatában elsősorban a tevékenységek és a tevékenységeket kísérő jelenségek 
közti hasonlóságok indokolják. A vámpírizmus függőség, ahogy a kábítószer-fogyasztás 
is függőséghez vezethet; a vámpír sok tekintetben hasonlít a kábítószer-függőre: 
megszállott, megrögzött, antiszociális;
365
 a vámpír harapása, a bőrön végzett penetráció 
és a fogak vérrel való találkozása az injekciós tű bedöfésében tükröződik;
366
 stb. 
Érdemes megjegyezni, hogy Aikens értelmezése nem Stoker regényének, hanem 
Coppola filmjének az elemzésével indul: 
 
A Drakula többek között azzal bizonyította a modernitását, hogy a 20. században 
számos filmes feldolgozása született. Ezek közül Francis Ford Coppola 1992-es 
filmje a leghitelesebb adaptáció – mind a karakteralkotás, az atmoszférateremtés és 
a szerkezet tekintetében. A filmben találni egy fölösleges romantikus szálat Mina 
és Drakula között – egy olyan betoldást, amely lenyűgöző bepillantást enged a 
regényben szereplő kábítószer-használatok paradox természetébe. Az egyik 
jelenetben Drakula egy egzotikus italt tölt Minának, hozzátéve: „az abszint a lélek 
afrodiziákuma. Az abszintban élő zöld ördög a lelkedet akarja. De velem 
biztonságban vagy.” Jóllehet sem ez a közjáték, sem az abszint […] nem szerepel 
Stoker regényében, ez a rövid betoldás explicitté teszi a vámpírizmusnak és a 




Bár Aikens ezt követően nem foglalkozik sem Coppola filmjével, sem a Drakula-
adaptációkkal, bevezető soraiban mégis jól megragadja utóbbiak újraértelmező 
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gesztusát, azaz a Drakula-filmeknek azt a tulajdonságát, hogy a regény egy kevésbé 
explicit témájára, narratív megoldására, poétikai jellemzőjére stb. tereljék a figyelmet. 
A Csadoros vérszívó recepciójában a vámpírizmus és a kábítószer-fogyasztás, 
illetve -terjesztés kisebb figyelmet kapott, mint a vámpírizmusnak az olajkitermeléssel 
történő összekapcsolódása, de azért találni kivételt. Ignatiy Vishnevetsky kritikájában 
utal erre a kapcsolatra, amikor azt írja, hogy a filmben minden párokba rendeződik, a 
különbözőféle függőségek, a vérfüggőség és a heroin-függőség is.
368
 Jennie Kermode 
pedig éles párhuzamot von a vérszívási kényszer és a kábítószer-függőség között, a film 
vámpír hősnőjének ellenállhatatlan szükségleteit Arash apjának heroin-függősége mellé 
állítva.
369
 Ezek az elemzések annyiban félrevezetőek, hogy a kábítószer és a 
vámpírizmus összefonódásának egyetlen aspektusára, a függőségre korlátozzák az 
értelmezést, holott a film ugyanekkora hangsúlyt fektet a kábítószer-terjesztés 
ábrázolására is. A vámpírlányt pont az különbözteti meg Stoker Drakula grófjától, és 
határolja el a film kábítószer-terjesztőitől, hogy senkit sem tesz függővé. A Csadoros 
vérszívó megjeleníti ezt a jelentésréteget, de függetleníti a vámpírlány figurájától, Saeed 
és Hossein alakjához társítja. Közülük az előbbi éppen az utóbbit tartja függésben, 




3.5. A vámpírharapás és a tetoválás mint a birtoklás erőszakos kifejezői 
 
A vámpírfilmekben a penetráció alapvetően a vámpírok előjoga, a Csadoros 
vérszívóban azonban a nem vámpír szereplők is végeznek, általában immorális 
indíttatású behatolásokat (például szexuális aktusra kényszerítés, kábítószer erőszakos 
befecskendezése, földi erőforrások kiszipolyozása). A vámpírlány agressziója általában 
ezeknek a rossz-szándékú penetrációknak az elkövetői ellen irányul, így a film 
vámpírizmussal kapcsolatos metaforái akár rendszerbe szerveződő alakzatokként is 
elemezhetők. De a film azáltal szegül ellen ennek a megközelítésnek, hogy a fejezetben 
elemzett képzettársítások mellett olyan, a vámpírizmussal asszociatív kapcsolatot 
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https://www.eyeforfilm.co.uk/review/a-girl-walks-home-alone-at-night-2014-film-review-by-jennie-
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teremtő megoldásokat is szerepeltet a történetben, amelyek nem illeszkednek ebbe a 
rendszerbe. Ilyen penetráció például a tetoválás, amely a bőr átdöfése és megjelölése 
által rokonítható a vámpírizmussal. Azonban ez nem tevékenységként, hanem 
eredményként van jelen a filmben, és kizárólag Saeed karakteréhez kötődik. A 
tetoválások tartalma – ahogy azt a vámpírizmus mint feminista lázadás és mint 
gazdasági kizsákmányolás elemzése során láthattuk – negatív konnotációkkal bír, de a 
tetoválás tevékenységének minősítésére nem történik utalás a filmben. A Saeed 
karakterében megtestesülő, mások elnyomására és kihasználására alapuló, a vámpírlány 
által elutasított tevékenységekkel a férfi testén található tetoválások (a „SEX” felirat, a 
Pac-man figura, a jaguár) párhuzamba állíthatók, de ugyanez nem jelenthető ki magáról 
a tetoválásról mint műveletről és produktumról. A Drakulában ennek az ellenkezője 
figyelhető meg: Ernest Fontana – aki Cesare Lombroso munkája nyomán a született 
bűnöző jellemző vonásait vizsgálta Stoker regényében – a tetoválást a birtokolt személy 
erőszakos megjelölésével állítja párhuzamba. „Drakula megszállottsága, hogy az 
áldozatai nyakából igyon, és egy jelet hagyjon ott, összekapcsolható Lombroso 
bűnözőinek a megszállottságával, hogy az asszonyaikat tetoválással jelöljék meg az 
arcukon.”
370
 Fontana tehát a vámpírizmust mint erőszakos, birtokviszonyt felállító 
tetoválást, a bőr penetráció útján, hegyes eszköz által történő megjelölését értelmezi. 
Fontana megállapításának némiképp ellentmond, hogy megfigyelései megerősítéséhez a 
regénynek azt a jelentét választja, amelyben Van Helsing egy ostyát nyom Mina 
homlokára: 
 
Elhelyezem az ön homlokán ezt a darab szentelt ostyát, az Atyának, a Fiúnak és –  
Ereinkben majd megfagyott a vér a borzasztó sikolytól. Amikor a professzor rátette 
Mina homlokára az oltáriszentséget, az ostya megperzselte a bőrt – a szó szoros 




Ha a Drakula és Mina közötti interakciót, a vérszívást és a vérivást a szexuális aktus 
metaforájaként értelmezzük, akkor a gróf harapásának a nyoma valóban felfogható a nő 
tárgyiasításának és szexuális kisajátításának a jeleként. De ebben a kontextusban a 
szentelt ostyával történő megjelölés egy másik kulturális hagyományt, a többségi 
társadalom szempontjából szexuális bűnt elkövető (házasságtörő, tiltott szexuális 
viszonyt folytató) nő megbélyegzését idézi meg. Mina felkiáltását is erre tett utalásként 
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értelmezhetjük: „Tisztátalan vagyok! Tisztátalan!”
372
 Ennek a kulturális gyakorlatnak az 
ábrázolása szempontjából Stoker regénye olyan irodalmi előzményekkel rokonítható, 
mint Nathaniel Hawthorne A skarlát betű vagy Alexandre Dumas A három testőr című 
regénye (utóbbiban Milady-nek egy tüzes liliomot égetnek a vállára egy fiatal pap 
elcsábításáért), áttételesen pedig (különösen Mina megszólalása: „Az ítéletnapig kell 
hordoznom homlokomon e szégyenbélyeget!”)
373
 Káin történetét idézi meg.
374
 Ám a 
megjelölés, ahogy ezekben a példákban, úgy a Drakulában sem a birtoklás kifejezésére 
szolgál, hanem arra, hogy egy csoport számára láthatóvá tegye az egyén bűnét (Káin 
történetét leszámítva ez a bűn minden esetben szexuális eredetű). A Drakulában a gróf 
harapása a szexuális kisajátítás jelölőjeként értelmezhető, a szentelt ostya húsba égetése 
viszont nem megismétli ezt, hanem a tett normaszegő jellegét teszi láthatóvá. 
Még kevésbé hordoz a Csadoros vérszívóban negatív konnotációkat a – 
vámpírizmussal első ránézésre csak nagyon távoli kapcsolatot mutató – lemezjátszó, 
amely egy másik vámpírmetafora, a vámpírizmus mint kábítószer-fogyasztás 
közvetítésének segítségével értelmezhető a vámpírmetafora jelentésrétegeként. A film 
vége felé Hossein egy meghajlított kanálban hevít fel heroint, de – a kábítószer-
fogyasztást tematizáló filmek megszokott ábrázolásmódjával ellentétben – a film nem 
jeleníti meg a heroin injekciós tűvel történő felszívását, ehelyett egy áttűnés 
segítségével egy lemezjátszó tűjét montírozza a felhevített anyagra [40–42. kép]. Ez a 
filmes megoldás asszociációs kapcsolatot teremt a zene/zenelejátszó eszköz, a 





[40–42. kép] Csadoros vérszívó 
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Ezáltal a Csadoros vérszívó a vámpírizmus metaforikus jelentésrétegeinek egymás 
mellé rendeléseként, a vámpírfilmek hagyományában és a Drakula-elemzésekben 
megfigyelhető képzettársítási hierarchia és allegorikus olvasásmód ellenpontozásaként 
értelmezhető. A vámpír metaforikus jelentésrétegeinek kiszélesítésében és a 
jelentésrétegek egymás mellé rendelésében egyfelől a vámpírmítosz újraértelmezésének 
gesztusa ragadható meg (a Csadoros vérszívó alternatívát kínál a kortárs 
vámpírfilmeknek e mítosz megújításához), másfelől viszont a Drakula újraértelmezése 
is megfigyelhető, hiszen Amirpour filmje a vámpírizmus több olyan metaforikus 
jelentésrétegére is reflektál, amelyek Stoker regényében is – kevésbé látványosan, de – 
jelen vannak. 
Varga Rita „A vámpír metamorfózisa”: a vámpír filmes reprezentációinak 
pszichoanalitikus megközelítése című tanulmányában mutatta be, hogy a vámpír filmes 
megjelenítései – és az ábrázolásához kötődő képzettársítások – hogyan változtak meg a 
némafilmek korszakától a korai hangosfilmeken keresztül napjainkig. A korai 
megjelenítési forma „a vámpírnak azokat a tulajdonságait emeli ki, amelyek a nem-
emberivel hozzák összefüggésbe, ilyenkor inkább tekinthető szörnynek, mint 
embernek”.
376
 Az első hangosfilmek korszakában „a karakter arculatának változásával 
nagy hangsúly helyeződik az erotikára és a csábításra”
377
 (ezt az archetípust a Lugosi 
Béla által megformált Drakula testesíti meg). A kortárs vámpírfilmekben pedig gyakran 
megfigyelhető, hogy „az ember és vámpír közötti határ végleg eltűnni látszik: korábban 
a vámpír mind külsejét, mind jellemét és viselkedését tekintve élesen különbözött az 
embertől, mostanra csupán az határolja el, hogy időközönként emberi vérre van 
szüksége.”
378
 A Csadoros vérszívó a vámpír- és Drakula-filmek hagyományában a 
vámpírizmushoz kapcsolódó metaforikus jelentésrétegeket leválasztja a vámpírlány 
alakjáról, és olyan szereplőkön keresztül jeleníti meg, akikre a vámpírlány agressziója 
irányul. Ebben nemcsak a kortárs vámpírfilmek emberszerű vámpírábrázolásának 
tendenciája mutatkozik meg, hanem – ezzel összefüggésben – Amirpour filmje a 
Drakula újraértelmezésének egy másik perspektíváját is felkínálja. 
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David Rühm a dolgozat második fejezetében elemzett filmje Stoker Drakula grófjának 
vámpírattribútumai közül kiemelt figyelmet szentelt a tükörképtelenségnek. Ezt a 
fogyatékosságot nemcsak a cselekmény szintjén jelenítette meg, hanem narratív 
szervezőelvvé is tette a tüköralakzatot azáltal, hogy a vámpír és a halandó szereplők 
kölcsönösen egymás tetteit ismételték meg. A film Drakulára tett intertextuális 
utalásaival megerősítve ez a tapasztalta vezetett a regény tükörszerkezetének (az erdélyi 
és a londoni epizódok egymásra vetítésének) részletező vizsgálatához. 
A Csadoros vérszívóban a Vámpír a díványon című filmhez hasonló logika 
érvényesül. A film világában a névtelen vámpírlány a fennálló hierarchia 
ellenpontjaként, megdöntőjeként jelenik meg. A filmnek ugyanilyen törekvése (a 
hierarchia lebontása) tapasztalható a vámpírmetaforák területén is. Amirpour filmjében 
a vámpír metaforikus jelentésrétegei között az elmúlt kétszáz év vámpírnarratíváiban 
hagyományossá váló képzettársítások (a vámpírizmus mint szexuális aktus, a 
vámpírizmus mint feminista öntudatosság stb.) mellett kevésbé konvencionális 
képzettársítások is megfigyelhetők (a vámpírizmus mint gazdasági kizsákmányolás, a 
vámpírizmus mint kábítószer-terjesztés, a vámpírizmus mint tetoválás stb.). A film 
ezeket a maguk pluralitásában ábrázolja, az eltérő jelentésréteg közül egyiknek sem 
biztosít kitüntetett pozíciót. Ezzel pedig megteremti azt a kritikai alapállást, amelyből 
kiindulva elvégezhető a vámpírnarratívák, különösképpen a Drakula allegorikus (tehát a 
narratíva egészében egyetlen képzettársítást feltételező és erre összpontosító) 
olvasatainak a felülvizsgálata. 
Emellett viszont a Csadoros vérszívó egy morális rehabilitációt is végrehajt: a 
vámpírmetaforának azokat a jelentésrétegeit, amelyek egyértelműen negatív megítélést 
kapnak (gazdasági kizsákmányolás, a gyengébbek elnyomása, kábítószer-terjesztés stb.) 
leválasztja a vérszívó szereplőről, és ezeket a film más karaktereihez és hatalmaihoz 
(Saeed, Hossein, Amerikai) kapcsolja. Míg a vámpírnarratívák legtöbbje egy határozott 
oppozíciót állít fel a morálisan jó halandók és a morálisan romlott vérszívók között, 
addig Amirpour filmje elmossa ezt a határvonalat, a halandókat sok szempontból 









1. A hatalom perspektívái 
 
A vámpírfilmek vérszívóinak ábrázolásban megfigyelhető változások (Varga Rita 
leírásában a szörnytől az emberszerű vámpírig ívelő pálya)
379
 nemcsak a vámpír 
metamorfózisaként értelmezhetők, hanem a korábbi vámpírnarratívák uralkodó 
perspektíváinak és a mögöttük rejtőző ideológiáknak a megkérdőjelezéseként is. 
Dolgozatomban többször is érintettem az elbeszélői nézőpontok aszimmetriáját a 
Drakulában, ezen a ponton azonban lényegesnek tartom, hogy még egyszer 
visszakanyarodjak ehhez a kérdéshez. Ahogy Judith Halberstam
380
 rámutatott, a 
regényben a nyugati szereplőké a diskurzus hatalma, a gróf ötsoros levelét
381
 leszámítva 
a Drakula narratíváját kizárólag a nyugati szereplők feljegyzései alkotják. A vámpír 
ábrázolása és megítélése így nem függetleníthető a nyugati szereplők perspektívájától, 
mivel pedig ez a perspektíva kizárólagos a történetben, narratív szinten nem történik 
meg az ellenpontozása, így a Drakulára vonatkozó megállapítások és értékítéletek 
kételyt ébreszthetnek. Jól megragadható ez a gróf londoni utazása mögött rejtőző 
tervében – amely kizárólag a regény nyugati szereplőinek a feltételezéseiből 
rekonstruálható. 
A Drakula filmes adaptációinak általában közös vonása, hogy a vérszívó gróf és 
a vámpírvadászok összecsapását személyes küzdelemként ábrázolják: az önjelölt 
szörnyvadászoknak azért kell elpusztítani ellenségüket, hogy megvédjék szeretteiket 
(általában fiatal nőismerőseiket). Jóllehet a főszereplőknek ezt a motivációját 
valamilyen szinten a regényekben is megtaláljuk, a Drakulában a nyugati szereplők 
beszámolóiból egy másik motiváció is kiolvasható. Amikor Jonathannak a regény elején 
lehetősége nyílik végezni szállásadójával, egy pillanatra elbizonytalanodik, ám egy 
röpke gondolat megacélozza elhatározását: „Hát ezt a lényt segítettem én átköltözni 
Londonba, ahol talán több száz évig is ellehet, a város hemzsegő millióiból oltva 
szomjúságát a vérre, és egyre nagyobb számban fogja teremteni a félördögök új fajtáját, 
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amely a védteleneken hízik!”
382
 Harker annak a rettegésnek ad hangot, hogy a szörnyek 
elszaporodnak, és kiszorítják, hatalmuk alá hatják az emberi fajt. Figyelembe véve a 
gróf testi adottságait, ez a rettegés teljesen jogos, hiszen a vámpírok bizonyos 
tekintetben szuperhumánok, olyan emberszerű lények, akik sokkal jobb fizikai 
képességekkel rendelkeznek, mint egy átlagember: erősebbek, mozgékonyabbak, 
ellenállóbbak a természet erőivel szemben stb. Nem szabad azonban megfeledkeznünk 
róla, hogy Drakula sosem fogalmaz meg olyan gondolatokat, amelyek nyíltan utalnának 
arra, hogy az emberi faj leigázása akár rövid, akár hosszú távú tervei között szerepelne. 
Ezt nem is nagyon teheti, hiszen a történetek elbeszélése, megörökítése a nyugati 
karakterek privilégiuma: a regényt az ő leveleik, naplóbejegyzéseik, különböző írásos 
dokumentumaik alkotják. A gróf némaságra van ítélve: valódi terveit nem ismerhetjük, 
csak üldözői feltételezéseit. Ezek a feltételezések pedig arra szolgálnak, hogy minél 
félelmetesebbnek tüntessék fel, és így alapot szolgáltassanak az elpusztítására. 
Érdemes megjegyezni, hogy a nézőpontoknak ez a fajta kizárólagossága, és ebben 
a nézőpontban a monstrumnak mint az egész emberiségre veszélyt jelentő lénynek a 
megjelenítése a gótikus irodalomban nem a Drakula sajátja. A 19. század másik nagy 
szörnyregényében, a majdnem nyolcvan évvel korábban megjelent Frankensteinben ez 
a perspektíva és feltételezés még nyíltabban van jelen. Mary Shelley regényében miután 
a démon megtapasztalja az emberek ellenszenvét, az üldözöttséget, alkut ajánl 
teremtőjének: arra kéri, alkosson egy nőstényt számára, akivel elbujdoshat, akivel a 
világ egy civilizációtól távoli részén új éltet kezdhet – máskülönben pokollá teszi a 
természettudós életét. Mivel doktor Frankenstein eddigre már szomorú tapasztalatokat 
szerzett arról, milyen kegyetlen is a démon bosszúja (a szörnyeteg végzett legfiatalabb 
öccsével), szerettei védelmének érdekében elfogadja az ajánlatot. Hosszú és alapos 
előkészület után neki is lát a munkálatoknak, ám épp, mielőtt befejezné őket, egy 
kísérteties gondolat üt szöget a fejébe: 
 
Még ha elhagyják is Európát, és az Újvilág vadonjaiban keresnek lakóhelyet, annak 
a kölcsönös megértésnek, amelyre annyira szomjazott a démon, gyerekek lesznek a 
gyümölcsei, a földön elszaporodik az ördögfajzat, s magát az emberfaj létét is 
bizonytalanná s csupa félelemmé teszi. Vajon jogom van-e a magam javára ekkora 
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Ettől a gondolattól vezérelve Frankenstein megsemmisíti a démonnak szánt félig kész 
nőstényt, pedig tudja, hogy tettének borzalmas következményei lesznek. A szörnyeteg 
bosszúja nem is várat sokáig magára: még aznap, amikor a tudós elpusztítja leendő 
párját, végez Frankenstein egyik közeli barátjával, Clervallal. Frankensteint barátjának 
halálhíre mélyen felkavarja, de még ekkor is úgy vélekedik, hogy helyesen döntött: 
„Ezerszer inkább ontottam volna a magam vérét csöppről csöppre, csak hogy az ő életét 
megóvjam. De nem vethettem oda áldozatul, igazán nem vethettem oda […] az egész 
emberfajt.”
384
 A Frankensteinben tehát nemcsak mögöttes motivációként jelenik meg az 
emberi faj védelme, hanem az egyéni boldogságot, a személyes nyugalmat felülíró 
parancsként is: a doktor az emberiség jövőjének védelmében akár magát vagy szeretteit 
is képes feláldozni. 
 
 
2. A vámpírnarratívák esztétikai megítélése 
 
Az önálló vámpírtörténetek – olyan narratívák, amelyekben központi szerep jut a 
vámpírnak – a 19. században születnek meg, a műcsoport kiindulópontjának John 
Polidori 1819-es A vámpír című rövid prózai alkotása tekinthető. Feltűnő, hogy az 
elmúlt kétszáz évben a vámpírokkal foglalkozó egyetlen írás sem tett szert magas 
irodalmi státuszra, az irodalmi kánonok rendre mellőzik ezeket a szövegeket. A 
műcsoportnak ez az irodalomtudományi megítélése akkor válik igazán látványossá, ha a 
nyugati kultúrában a vámpírnarratívák alakulástörténetét összehasonlítjuk például a 
szintén a 19. század első felében születő klasszikus detektívtörténet 
alakulástörténetével. A klasszikus detektívtörténetek – a vámpírtörténetekhez hasonlóan 
– az évek során szorosan összefonódtak a populáris kultúrával, ám az 
irodalomtudományi elemzések a műfaj első darabjait, Edgar Allan Poe elbeszéléseit 
általában a magas irodalmi alkotások között tárgyalják; legkésőbb pedig a 
posztmodernitás korában lezajlott a műfaj megújítása, amely olyan esztétikailag is 
kidolgozott alkotásokat eredményezett, mint Umberto Eco A rózsa neve című regénye, 
Paul Auster New York trilógiája, Thomas Pynchon A 49-es tétel kiáltása vagy José 
Carlos Somoza Athéni gyilkosok című könyve. A kánonok szempontjából a 
vámpírfilmek helyzete részben eltér a vámpír tematikájú irodalmi alkotásokétól: a 
filmes kánonokban több vámpírfilmet találunk, mint vámpírregényt és 
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vámpírelbeszélést az irodalmi kánonokban. Ám ezek mai megítélésében nagy szerepet 
játszik filmtörténeti helyzetük. A filmtudomány a Nosferatut elsősorban mint a német 
expresszionizmus emblematikus darabját tartja számon, Tod Browning Drakulájának 




 Stoker Drakulájának esztétikai megítélése voltaképpen nem különbözik más 
vámpírregények megítélésétől. Az 1960-as évek óta a regényre folyamatos figyelem 
irányul az irodalom- és kultúratudományban, azonban az elemzések túlnyomó többsége 
nem mint esztétikailag kidolgozott irodalmi alkotást, hanem mint kordokumentumot, 
mint a viktoriánus kor jellegzetes ideológiájának, politikai nézeteinek és 
szociokulturális helyzetének lenyomatát vizsgálja a szöveget. A regényről született 
elemzések nagy számát pedig részben éppen az magyarázza, hogy a Drakulában a 
megírásának korára jellemző ideológiai és politikai nézetek, szociokulturális jelenségek 
közül több is viszonylag explicit módon jelenik meg (gondoljunk például az „új nő” 
[New Woman] jelenségre,
386
 amelyre nyíltan reflektál a szöveg; vagy a „kelet kérdésre” 
[Eastern Question],
387
 amelyet szintén viszonylag leplezetlenül tárgyal). 
 Valószínűleg részben a regény esztétikai megítélésével magyarázható, hogy a 
magyar irodalomtudományban egyetlen elemzés sem vállalkozott a Drakula részletező 
vizsgálatára. Miközben a vámpírmítosz tágabb területe (például a vámpírperek, a 
vámpírral kapcsolatos népi hiedelmek vagy a vámpírfilmek) és a Drakula-mítosz egyes 
témái (elsősorban a történelmi Drakula) részletes tudományos kutatások tárgyát 
képezik, addig Stoker regényét látványosan mellőzik a magyar irodalom- és 
kultúratudományi diskurzusok. Az esztétikai okok mellett feltehetően ez a regény 
történelmi és földrajzi „pontatlanságainak” is köszönhető (ezekről részletesebben 
szóltam az ötödik fejezetben). Így alakult ki a Drakuláról az a vélemény, hogy ez az írás 
a közép-kelet-európai térséget csak felületesen ismerő alkotó középszerű munkája.
388
 
                                                             
385 Tod Browning Drakulájának – és más Universal horrorfilmeknek – a kapcsolatát a korai hangosfilmes 
eljárásokkal Robert Spadoni elemzi részletesen. Lásd bővebben: SPADONI, Robert, Uncanny Bodies. The 
Coming of Sound Film and the Origin of the Horror Genre, University of California Press, Berkeley–Los 
Angeles–London, 2007. 
386 A kérdésről lásd bővebben: SENF, I. m., 33–49. 
387 Lásd bővebben: GIBSON, I. m. 
388 Köpeczi Béla a vámpírperekről szóló tanulmánya végén ennél is keményebben fogalmaz: „Ami 
Drakula »fővámpírt« illeti, ez újabb eredetű, egy silány angol író találta ki és azonosította a Drakulának 
elnevezett Țepeş havasalföldi vajdával, Mátyás király pártfogoltjával.” KÖPECZI Béla, A felvilágosodás 
egyik botrányköve: a magyarországi és egyéb vámpírok = UŐ., Magyarok és franciák. XIV. Lajostól a 
francia forradalomig, Szépirodalmi Könyvkiadó, Budapest, 1985, 352. Hasonló értékítéletet fogalmaz 
meg Pósa Zoltán is egyik kritikájában: „Nívótlan variánsa a földöntúli szörny, az »itt ragadt lélek« tárgyú 
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De még ha így is lenne, akkor is törekednünk kellene annak megismerésére, hogy a 19. 
század végén egy nyugati perspektívából hogyan szemlélik a közép-kelet-európai 
állapotokat, ez a térség hogyan reprezentálódik a századvég angol nyelvű népszerű 
irodalmában. Azok a fordítások és tudományos diskurzusok pedig, amelyek szoros 
párhuzamot vonnak Vlad Țepeş és a Stoker alkotta Drakula között – tehát amelyek a 
gróf román eredetét hangsúlyozzák –, részben ezt a megismerést hátráltatják azáltal, 
hogy elfedik a történet magyar vonatkozásait. Drakula székelynek vallja magát, nem 
pedig vajdák ivadékának; a kelet és nyugat közötti szimbolikus határvonalat pedig nem 
a mai Románia és Magyarország közé helyezi a regény, hanem Budapestre. Stoker egy 
korai példáját szolgáltatja azoknak a horrortörténeteknek, amelyekben a magyar nyelv, a 
magyar kultúra a diabolikussal, az elemi gonosszal azonosítódik. De ez a párhuzam a 
kortárs populáris kultúrában is tovább él – példaként elég a Pokolba taszítva (Drag Me 
to Hell, 2009) és A csodagyerek (The Prodigy, 2019) című filmeket említeni, 
amelyekben a démonok magyarul szólalnak meg. De ide kötődik Bryan Singer 1995-ös 
Közönséges bűnözök (The Usual Suspects) és Neil Jordan 2018-as Greta
389
 című filmje 
is: a magyar gyökerekkel rendelkező és magyar nyelven megszólaló szereplők mindkét 
alkotásban fenyegetést jelentenek a nyugati karakterekre, veszélyességüket pedig a 
filmek határozottan a származásukhoz kötik. 
A vámpírfilmek esztétikai szempontból általában hasonló megítélés alá esnek, 
mint Stoker regénye. Vajdovich Györgyi és Varga Zoltán kiemelik, hogy a vámpír 
archetípus – és ezáltal a vámpírfilmek – „folyamatos megújulásának egyik kulcsa” a 
vámpír attribútumainak és a karakterhez kapcsolódó motívumoknak a variálhatósága,
390
 
ennek ellenére a vámpírfilmek ábrázolásmódjai, történetvezetési eljárásai, motívumai 
közül az elmúlt száz évben bizonyosak szélesebb körben elterjedtek, mint mások. A 
műfaj megújítására több kísérlet is történt, ám ezek sok esetben idővel ugyanolyan 
tendenciózussá váltak, mint azok az eljárások, amelyek átértelmezésére törekedtek. Jól 
                                                                                                                                                                                  
rémtörténetnek Bram Stoker 1897-ben megjelent Drakula gróf válogatott rémtettei című opusa, amelyet 
hatalmas közönségsikere ellenére az angol irodalomtörténet-írók egy része minden idők legrosszabb 
regényeként jegyez” – bár az, hogy mely irodalomtörténet-írókról van szó, Pósa kritikájából nem derül ki. 
PÓSA Zoltán, Kelemen Erzsébet: Itt ragadt lélek, Kortárs 2016/7–8, 171. 
389 Ráadásul a Greta New Yorkban élő címszereplője – Stoker grófjához hasonlóan – nyugaton eltitkolja 
származását, valódi identitását. Idegenségét azonban nem tudja teljesen elfedni, ezért magyar helyett 
franciának adja ki magát. A film ez utóbbi idegenséget vonzónak ábrázolja szemben az előbbi titokzatos 
fenyegetésével. Jól példázza ezt az a rövid jelenet, amelyben egy magándetektív felfedi a pszichésen 
zavart Greta Hideg múltját: zavartságának kialakulásáról, okairól nem tesz említést, pusztán annyit jegyez 
meg, hogy a nő valójában Magyarországról jött. Ezáltal azt sugallja, hogy származása elegendő 
magyarázatul szolgál pszichés állapotára. 
390 VAJDOVICH – VARGA, I. m., 19. 
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példázza ezt a vámpírizmus és a kamaszkori szexualitás témájának Hódosy Annamária 
által elemzett összefonódása. Hódosy a „négy különböző időszakban készült, és a 
főszereplő nemét tekintve is megoszló film” (Elveszett fiúk [The Lost Boys, 1987], 
Buffy, a vámpírok réme [Buffy the Vampire Slayer, 1992], az Alkonyat sorozat [The 
Twilight Saga, 2008–2012] és a Vámpírok földje [Stake Land, 2010]) elemzését azzal 
vezeti fel, hogy mindegyik „olyan radikálisan különböző módokon aknázza ki a 
vámpírfigura jelentéspotenciáljait, hogy trendeket igen nehéz volna belőlük 
megállapítani.”
391
 Vizsgálata viszont azt is szemlélteti, hogy míg az 1980-as évek 
második felében a kamaszkori szexualitás és a vámpírizmus témájának az 
összepárosítása újszerűen hatott a korban divatos vámpírfilmekhez képest, addig a 
2000-es években már ugyanez az összefonódás kevésbé számít innovatívnak – sokkal 
inkább értelmezhető hagyománykövetésként, mint egy örökség átértelmezéseként. Nem 
véletlen, hogy az Alkonyat befejező része (2012) után a korábbi évekhez képest 
nagyobb számban jelentek meg olyan vámpírfilmek, amelyek a műfaj újraértelmezésére 
tettek kísérletet. Ezek az alkotások sok esetben pedig éppen az Alkonyatot jelölték meg 
– olykor, mint a Hétköznapi vámpírokban, a történet szintjén is – olyan, a populáris 
kultúrába mélyen beágyazódott vámpírfilmként, amelynek hagyományával szakítani 
kívántak. 
Ezeknek a kísérleteknek egy része a műfaj újraértelmezését a Drakulához való 
visszafordulásban kereste. Ezzel is magyarázható, hogy a dolgozatomban elemzett négy 
film közül három is erre az időszakra esik: a Vámpír a díványon, a Csadoros vérszívó és 
a Hétköznapi vámpírok is 2014-ben jelent meg. A művek válogatását azonban nem 
korlátoztam erre az időszakra: az elemzésemben olyan kortárs alternatív vámpírfilmekre 
fókuszáltam, amelyek a Drakula poétikai jellegzetességeinek újraértelmezésében látják 
a vámpírfilm megújításának lehetőségét. Az előbb említett, 2014-ben megjelent filmek 
mellett így kaphatott helyet a kutatásban a 2000-ben bemutatott A vámpír árnyéka című 
film. Ugyancsak ez indokolja azoknak a kortárs alternatív vámpírfilmeknek a 
kihagyását, amelyek nem értelmezhetők Drakula-adaptációként, amelyekben tehát a 
Drakula-mítosz felelevenítése kevésbé vagy egyáltalán nem figyelhető meg (például a 
2013-ban megjelent Halhatatlan szeretők [Only Lovers Left Alive] és a Vámpírtúra 
[Afflicted] kihagyását), illetve azoknak a kortárs Drakula-filmeknek a mellőzését, 
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amelyekben a Drakula poétikai megoldásainak az újraértelmezése nem reflektált 
(például a 2014-es Az ismeretlen Drakula című film mellőzését). 
Érdemes hangsúlyozni, hogy a kortárs alternatív vámpírfilmek általában nem 
törekednek magas művészi státusz kivívására. Esztétikai szempontú értelmezésükre 
többek között Charles Jencks a posztmodern műalkotásokra használt kettős kódolás 
elmélete tűnik alkalmasnak. Habár Jencks elsősorban az építészettel kapcsolatban 
dolgozta ki elméletét,
392
 elgondolásait más művészetekkel foglalkozó tudományok is 
integrálták. Jencksi értelemben a kettős kódolás olyan alkotásokra jellemző, amelyek 
miközben kikapcsolódást és szórakozást nyújtanak a laikusoknak, addig a 
beavatottaknak elsősorban intertextuális játékaikkal kínálnak intellektuális élményt. A 
dolgozatomban elemzett filmek esetében ezt az intertextuális tartalmat elsősorban 
Stoker Drakulája biztosítja – bár a filmek emellett más vámpírnarratívákat is 
megidéznek. Az elemzett filmek közül ennek a háttértartalomnak a kettős kódolás 
jegyében történő felhasználása a Hétköznapi vámpírokban és David Rühm alkotásában a 
legszembetűnőbb. A filmek komikumát a vámpírnarratívákban kevésbé jártas nézők is 
élvezhetik, a művek mélyebb megértése viszont a vámpírtörténetek, különösen pedig a 
Drakula alaposabb ismeretéhez kötött. 
A kortárs alternatív vámpírfilmek kapcsán a kettős kódolást azért is érdemes 
hangsúlyozni, mert a kortárs magyar prózairodalom és filmművészet is ennek a 
szellemiségében nyit a vámpírnarratívák felé. Ahogy 2000 előtt a magyar irodalomban, 
úgy a magyar filmművészetben is csak elvétve találni utalást a vámpírmítoszra – 
kifejezetten vámpírtematikájú magyar irodalmi vagy filmes alkotás pedig egyáltalán 
nem maradt fenn. A kortárs magyar prózairodalomban ellenben több olyan művet is 
találunk, amelyben központi szerep jut a vámpírnak, vagy amelyben gyakori utalás 
történik a vámpírokra. Előbbire jó példa Benedek Szabolcs Vérgróf-trilógiája (2012–
2013) és Szécsi Noémi Finnugor vámpír (2002) című regénye, utóbbi kategóriában 
pedig Cserna-Szabó András prózai munkái említhetők (például a Puszibolt [2008], a 
Szíved helyén épül már a Halálcsillag [2013], a Sömmi [2015] vagy Az abbé a fejével 
játszik [2018]), amelyek előszeretettel utalnak Vlad Țepeşre és Stoker Drakula grófjára. 
Ezeknek az alkotóknak az írásai jellemzően a magas irodalom és a populáris irodalom 
határán helyezkednek el (bár ezeket a vonásokat eltérő mértékben vegyítik). A kortárs 
magyar filmművészetben elsősorban annak a Bodzsár Márknak a neve említhető itt, 
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akinek már 2013-as Isteni műszak című filmje is erőteljesen utalt korábbi 
vámpírnarratívákra, és aki jelenleg éppen a Drakulics elvtárs című vámpírfilm 
elkészítésén munkálkodik. Mindez pedig azt is jelzi, hogy a kortárs magyar 
filmművészetben és prózairodalomban a populáris és a magas kultúra határán található 




3. Az újraértelmezés sarokkövei: a vámpírmetaforák 
 
A dolgozatomban vizsgált filmek a Drakula poétikai eljárásainak újraértelmezése során 
kitüntetett figyelmet szenteltek a vámpírmetaforának. Ahogy Stoker regényében, úgy 
ezekben a filmekben sem csak a vérszívás kap többletjelentést, hanem a vámpír más 
attribútumai is metaforikusan értelmezhetőek. A vámpír árnyékában például a vámpír 
testének fényben megmutatkozó különleges anyagisága és a filmszalag között 
figyelhető meg metaforikus viszony; a Vámpír a díványon és a Hétköznapi vámpírok a 
vérszívók tükörképtelenségét használják fel az önreflexivitás hiányának kifejezőjeként; 
a Csadoros vérszívóban pedig a vámpír tükörképének megléte a névtelen főszereplő 
lány öntudatosságának jelölőjeként értelmezhető. A filmek metaforikus képzettársításai 
túlnyomó többségükben már Stoker regényében is tetten érhetőek: e filmek pedig éppen 
azért érdemelnek kitüntetett figyelmet a Drakula-kutatásban, mert olyan metaforikus 
képzettársításokra irányítják a figyelmet, amelyek a Drakulában rejtettebb módon 
vannak jelen. Ezáltal a Drakula poétikai jellegzetességeit újraértelmező kortárs 
alternatív vámpírfilmek nagymértékben hozzájárulnak a regény eddig kevésbé tárgyalt 
jelentésrétegeinek a feltárásához. Emellett viszont a regényben megalapozott 
metaforikus képzettársításokat sok esetben új megvilágításba és új kontextusba is 
helyezik, ezáltal úgy őrzik meg a Drakula-mítosznak ezt a hagyatékát, hogy meg is 
újítják azt. Nemcsak arra mutatnak tehát rá, hogy bizonyos vámpírmetaforák milyen 
mélyen gyökereznek a Drakulában, hanem ezeknek az újraértelmezési lehetőségeit is 
reprezentálják. Szemléletes példa erre a vámpírizmus és a droghasználat metaforikus 
összefonódása, amely Stoker regényében és Amirpour filmjében is megtalálható, de az 
1890-es évek Angliájában egészen más jelentést hordoz, mint a 2010-es évek Iránjában. 
A vámpírmetafora Drakulában is felfedezhető jelentésrétegeinek új kontextusba történő 
beillesztése arra is rávilágít, hogy Stoker regénye ezeknek a jelentésrétegeknek az 
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alakulástörténetében nem minden esetben tekinthető kiindulópontnak, sokszor 
ugyanolyan állomásszerepet tölt be, mint a kortárs alternatív vámpírfilmek. Jól példázza 
ezt a vámpírizmus metaforikus összefonódása a gazdasági kizsákmányolással: ahogy azt 
a Csadoros vérszívó kapcsán részletesebben is elemeztem, ez a képzettársítás a 18. 
századra vezethető vissza, s azóta a 18. századi francia gazdasági állapotok leírásában 
ugyanúgy előfordult, mint a kapitalizmus és a rabszolgatartás, vagy Irán Amerika által 
történő kizsákmányolásának kontextusában. Ezért is írtam dolgozatom bevezetőjében, 
hogy a vámpírmetafora hasonlattá válása mellett a vámpírmetafora szimbolizációja is 
lezajlik: a vámpír lehetséges metaforikus jelentésrétegei közül – főleg a különböző 
vámpírnarratíváknak köszönhetően – idővel bizonyos jelentésrétegek kidolgozottabbá, 
elterjedtebbé és ezáltal könnyebben hozzáférhetővé váltak, mint mások. A vámpírok 
előbb idézik fel a szexualitás és a gazdasági kizsákmányolás képzetét, mint az 
önreflexivitás és az önreprezentáció területén mutatkozó problémákat. Ugyanakkor a 
vámpírmetafora működésmódjához ez utóbbi jelentésrétegek is szorosan hozzátaroznak, 
sőt nagymértékben felelősek a vámpírmetafora – közvetetten pedig a vámpírnarratívák 
– halhatatlanságáért. A metafora jelentésrétegeinek lehatárolatlansága új jelentésrétegek 
kidolgozásának a lehetőségét hordozza magában. Ez egyrészt a vámpírnarratívák 
folyamatos megújíthatóságához vezet(het): a dolgozatomban elemzett filmek, általában 
pedig a kortárs alternatív vámpírfilmek kiaknázzák ezt a lehetőséget – a vámpír 
hagyományosnak tekinthető metaforikus jelentésrétegei mellett kísérletet tesznek új 
metaforikus képzettársítások kidolgozására is. Másrészt ez a határtalanság élénk 
érdeklődést biztosít a vámpírmetaforáknak és vámpírnarratíváknak mind a laikusok, 
mind pedig a különböző tudományok művelői részéről, hiszen az újonnan kidolgozott 
és az eddig még látens jelentésrétegek értelmezésének igényét vonja maga után. 
Ha esztétikai szempontból a Drakula különböző aspektusai (például stílusa, 
narratív szerkezete,
393
 történetvezetése stb.) kritika tárgyát képezték is, az kétségtelen, 
hogy a regényt metaforikus sokszínűség jellemzi. Többek között ezzel magyarázható az 
elmúlt hatvan évben a regényre irányuló jelentős tudományos figyelem, és az is, hogy 
az elemzők a legkülönbözőbb tudományos diszciplínák keretében értelmezték Stoker 
alkotását. A vámpírnarratívák kutatásában ezért is megkerülhetetlen a Drakula – mind a 
mai napig ez a mű tanúsítja a leglátványosabban a vámpírmetafora komplexitását. 
                                                             
393 Stephen King például így vélekedett a regény felépítéséről: „A Drakula őszintén lüktető melodráma, 
amelyet a levélregény csúnyán nyikorgó vázán helyeztek el.” KING, I. m., 10. 
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Munkám során a vámpírmetafora számos jelentésrétegét vizsgáltam, az ezekkel 
kapcsolatos megállapításaimat az egyes fejezetek végén részleteztem. Nem szabad 
azonban megfeledkezni arról, hogy a vámpírnarratívák kategóriáján belül az elemzett 
filmek éppen a vámpírmetafora egyedi használatával tűnnek ki, amelyet egymástól 
eltérő irányokban bontanak ki. Befejezésként ezek közül pusztán egyetlen 
képzettársításhoz térnék vissza. Dolgozatom harmadik fejezetében Ronald R. Thomas 
tanulmánya alapján elemeztem a vámpír és az adaptáció közti metaforikus 
képzettársítást. Noha Thomas ezt a képzettársítást kizárólag a klasszikusnak számító 
Drakula-adaptációk kontextusában elemzi, voltaképpen ennek a metaforának a hatóköre 
jóval tágabb, az adaptációk teljes tartományát lefedi. Linda Hutcheon A Theory of 
Adaptation című könyvében említi, hogy Virginia Woolf egyik 1926-is esszéjében 
elítélően nyilatkozott az irodalmi művek filmes adaptációiról, utóbbiakat parazitának 
bélyegezve.
394
 Woolf ezzel feltehetőleg arra utalt, hogy az adaptációk az adaptált művek 
kárára használják ki azok népszerűségét. Ezt a képzettársítást nem konkretizálta jobban, 
megtette viszont helyette Hutcheon, aki a könyve vége felé a következőképpen utasítja 
el ezt az analógiát: „az adaptáció nem vámpírszerű”, nem szipolyozza ki az adaptált 
művet, sőt inkább tovább élteti azt.
395
 Egyrészt bízom benne, hogy a dolgozatomban 
található elemzések megerősítik ezt a megállapítást, a kiválasztott filmek nem mint a 
Drakula-mítoszon (különösen pedig Stoker regényén) élősködő paraziták, hanem mint a 
Drakula (újra)értelmezésének fontos állomásai jelentek meg (még ha ez ahhoz a 
paradox kijelentéshez is vezet, hogy az elemzett vámpírfilmek nem vámpírszerűek). 
Másrészt érdemes hangsúlyozni, hogy ez az analógia nemcsak a vámpírmetafora 
újraértelmezését kínálja fel az adaptációs elméletek felől (jól példázva a metafora 
jelentésrétegeinek határtalanságát), hanem az adaptációs elméletek megközelítéséhez is 
egy új nézőpontot kínál, amelynek fókuszában éppen a vámpírnarratívák állnak. Hiszen 
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